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Editorial 


LUKAS HOLFELD 


iebe Leserinnen und Leser, ihr haltet die siebte 

Ausgabe von Kunst, Spektakel & Revolution in 

den Händen. Diese Ausgabe dokumentiert 

den fünften Teil der gleichnamigen Veranstal- 

tungsreihe, der unter dem Titel »Dunkelheit 
und Schwarz in der Kultur« 2013/2014 in Weimar statt- 
gefunden hat. An diesen Jahreszahlen wird deutlich, dass 
es gut fünf Jahre gedauert hat, diese Ausgabe fertigzustel- 
len. Einerseits hatten sich die Ausgaben KSRN°s und KSR 
N°6 dazwischen geschoben, die thematisch unabhängig 
von der Weimarer Veranstaltungsreihe ausgerichtet waren. 
Andererseits erweist sich die Redaktionsarbeit (negativ 
ausgedrückt) als langwierig oder (positiv ausgedrückt) als 
langfristig. Kunst, Spektakel & Revolution ist keine Schnell- 
feuerwaffe, sondern eine prekäre Bemühung, die auf das 
langfristige Interesse der LeserInnen angewiesen ist. Leider 
konnten wir nicht alle Themen ins Heft aufnehmen, die 
wir für den Gegenstand als relevant erachtet haben. Aber 
ohnehin gilt: Das Thema »Dunkelheit und Schwarz in der 
Kultur« ist hier nicht annähernd erschöpft bearbeitet, viel- 
mehr wirft diese Ausgabe essayistische Schlaglichter, die 
zu weiterem Denken und Forschen anregen sollen. Dem- 
entsprechend behandeln die einzelnen AutorInnen die- 
ses Thema mal mehr, mal weniger direkt. In irgend einer 
Weise taucht die Dialektik von Licht und Schatten, Auf- 
klärung und Verdunkelung, Verblendung und Erkennt- 
nis, Trauer und Melancholie in allen Texten auf. Man- 
che der hier vorliegenden Texte sind mehr philosophischer 
Natur, manche enthalten eher detaillierte Beobachtungen. 
Schließlich sind ihr Umfang und Charakter sehr unter- 
schiedlich ausgefallen - sie dürfen, je nach Interesse, selek- 
tiv gelesen werden. 

Diese Ausgabe enthält einen Wiederabdruck des Essays 
»Lautreamont und kein Ende« des französischen Sürrealis- 
ten Julien Gracq von 1947. Dieser Text ist für uns nicht nur 
deshalb interessant, weil er anhand des Werks von Lautrea- 
mont zentral die Dialektik von Licht und Schatten behan- 
delt. Wichtige Passagen dieses Textes sind in früheren Ausga- 
ben von Kunst, Spektakel & Revolution immer wieder zitiert 
worden, er enthält für uns in gewisser Weise einige Leitge- 
danken. Gracgs Essay, der nur noch schwer antiquarisch 
verfügbar war, liegt den LeserInnen nun in ganzer Länge 
vor. Dabei sei gesagt: Er enthält seine Umständlichkeiten — 
die LeserInnen seien ermutigt den schwierigen Anfang (in 
dem es um spezifische französische Literatur-Traditionen 
geht) zu erklimmen, er gewinnt dann an Fahrt. Weiterhin: 
Der Text hilft, das Werk von Lautr&amont zu verstehen, 
aber er ist keine Einführung. Wer sich Lautr&amont über- 
haupt erst einmal nähern möchte, dem sei die einbändige 
Werkausgabe aus dem Rowohlt-Verlag und die darin enthal- 
tene, lesenswerte Einführung von R& Soupault empfohlen. 
Auch empfehlenswert sind »Lautre&amonts Detournement 
als Destruktionsmodell der Moderne« von R.G. Dupuis und 


Christopher Zwi in KSR N°2', »Auguste Langlois schäumt 
nicht im Tuileriengarten — Joris-Karl Huysmans und Laut- 
reamonts literarische Entwürfe einer negativen Pädagogik« 
von Clemens Bach in KSR N°4 und »Poesie und Pathos. 
Lautr&amonts Zerstörungsphantasien« von Christa Bürger’. 
Möge der Geist dieses Sprengstoffattentäters umhergehen. 

Für diese Ausgabe haben wir zum ersten mal eine externe 
Künstlerin gefragt, ob sie Illustrationen zum Heft beisteu- 
ern möchte. Wir danken Johanna Daarb für ihre dunklen 
Grafiken. 

Eine weitere Ausgabe von Kunst, Spektakel & Revolution 
ist bereits in Planung - sie wird sich mit der Theorie und Pra- 
xis von Öffentlichkeit und Gegenöffentlichkeit auseinan- 
dersetzen. Über den Zeitpunkt des Erscheinens können wir 
jetzt noch keine Angaben machen. Wie es aussieht, werden 
künftige KSR-Ausgaben von sich immer wieder neu zusam- 
mensetzenden Redaktionen erstellt werden. Dabei zeich- 
net sich die Entwicklung ab, dass sich das Magazin inhalt- 
lich mehr oder weniger unabhängig von der gleichnamigen 
Veranstaltungsreihe macht. Diese nimmt in Weimar wei- 
ter ihren Lauf — alle Infos dazu findet ihr unter: spektakel. 
blogsport.de 

Schicksalhaft hat uns in der Zeit der Redaktionsarbeit 
an dieser Ausgabe eine traurige Nachricht erreicht: Unser 
Freund und Autor Jan Sieber ist im Sommer 2018 viel zu 
jung an einer Krebserkrankung gestorben. Dieser Umstand 
ist so unfassbar wie ungerecht. Jan war im August 2012 im 
Rahmen der Reihe Kunst, Spektakel & Revolution in Wei- 
mar zu Gast und hat dort einen Vortrag über Allegorie und 
Revolte bei Baudelaire und Blanqui gehalten’ — der daraus 
entstandene Text »Allegorie und Revolte bei Baudelaire und 
Blangqui — Walter Benjamins Zeugen der Geschichte des 19. 
Jahrhunderts« ist in KSR N°4 nachzulesen. Nicht nur sein 
Vortrag war für uns äußerst anregend, auch der anschlie- 
ßende gemeinsame Abend mit ihm und die Wiedersehen 
danach bleiben in unserer Erinnerung. Er war ein äußerst 
kluger, witziger und liebenswerter Zeitgenosse. Wir emp- 
fehlen auch seine Texte, die er als Autor von Anthropologi- 
cal Materialism* geschrieben hat. Wir sind in Gedanken bei 
ihm, den Angehörigen gilt unser Beileid. . 


1 Online: http://spektakel.blogsport.de/broschur/broschur-2/christopher- 
zwi-r-g-dupuis-lautreamonts-detournement-als-destruktionsmodell-der- 
moderne/ 


2 Enthalten in: Peter Bürger, Prosa der Moderne, Frankfurt am Main 1988. 
Nachzuhören hier: spektakel.blogsport.de/radio/radio-2012 
anthropologicalmaterialism.hypotheses.org 
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ürgerliche Philosophie beschreibt sich seit 

dem 18. Jahrhundert als Aufklärung — so wie 

das Licht, von den Gegenständen reflektiert, 

gebrochen ins Auge fällt und dadurch die 

Menschen sehend macht, sollte Aufklärung 
Licht ins Dunkel bringen. Mit dem Ideal des Lichts war 
dabei ein emphatischer Anspruch auf menschliche Eman- 
zipation und Befreiung verbunden — mit Hilfe von selbstän- 
diger Erkenntnis und Selbsterkenntnis sollte keine irdische 
Instanz mehr existieren dürfen, die nicht vor dem Richter- 
stuhl der Vernunft bestehen könne. Dieses Ideal konnte die 
Aufklärung nicht einlösen, weil sie nicht dazu in der Lage 
war, ihre Voraussetzungen einzuholen - der Richterspruch 
der Vernunft ist dahingehend tatsächlich in der Sphäre des 
Rechts befangen, als dass er der Rationalität des Citoyen ent- 
springt, der seine materiellen Voraussetzungen permanent 
von sich abspaltet, um sich als souverän behaupten zu kön- 
nen. Während im gleißenden Licht der bürgerlichen Uni- 
versalität das Gesetz der Gleichheit gilt, bleibt im Dunkeln, 
was die gesellschaftliche Grundlage aller bisherigen Kultur- 
leistung ist: Ausbeutung und Herrschaft. Die Enteignung 
von den Bedingungen, über das eigene Leben bestimmen 
zu können (Privateigentum) und die gewaltmäßige Siche- 
rung dieses Zustandes, die sich bis in die Subjekte hinein ver- 
längert hat (Staat) haben das 20. Jahrhundert entgegen sei- 
nem Selbstverständnis zu einem Jarhhundert der Finsternis 
gemacht. Auch die historische Arbeiterbewegung, die sich 
ebenfalls die Lichtmetaphorik zu Eigen machte — »Brüder, 
zur Sonne, zur Freiheit« - konnte den katastrophischen Ver- 
lauf dieses Jahrhunderts nicht aufhalten. 

Eine radikale Kritik, welche Voraussetzung für eine 
Abschaffung von Staat und Privateigentum ist, muss sich im 
21. Jahrhundert jener Geschichte widmen, die sich unter der 
Oberfläche der offiziellen Geschichtsschreibung vollzieht 
und dadurch dem Licht der reinen Vernunft entgeht — der 
Geschichte der durch die Zivilisation entstellten menschli- 
chen Triebe und Leidenschaften. Einen möglichen Ansatz- 
punkt findet diese Kritik, der kein Gegenstand zu randstän- 
dig und kein Gebiet zu trivial erscheinen kann, in der Sphäre 
der Kunstproduktion, die materialistisch zu durchdringen 
ist. In der modernen Kunst lässt sich die Verdunkelung 
nachvollziehen, was Adorno gleichermaßen als Feststellung 
wie als Forderung ausdrückt: »Radikale Kunst heute heißt 
so viel wie finstere, von der Grundfarbe schwarz.« Dort wo 
die Kunst sich scheinbar am weitesten von der Wirklichkeit 


entfernt hat - in ihrer höchsten Abstraktion - zeigt sie sich 
als konzentrierter Ausdruck des Äußersten und Finsters- 
ten der Realität, vor der sie bestehen muss. In den Bildern 
von Malewitsch und Soulages’, die den Anspruch der Abbil- 
dung abgelegt haben, kommt der Fluchtpunkt zum Vor- 
schein, den das Prinzip der Abstraktion in sich trägt: sie sind 
höchstens noch Variationen von Schwarz. Mit Adorno ist 
am Anspruch der rettenden Aufhebung der Kunst festzu- 
halten — denn die schwarze Kunst trägt Züge, »die, wären 
sie ihr Endgültiges, die geschichtliche Verzweiflung besiegel- 
ten; so weit, wie es immer noch anders werden kann, mögen 
auch sie ephemer sein.« 

Eine Voraussetzung dafür, dass es anders werden kann, 
ist, dass sich die verbliebenen Revolutionäre der Vergangen- 
heit annehmen, um die historischen Bewegungstendenzen 
ins Bewusstsein zu holen — auch wenn sich freilich aus der 
Geschichte keine »Lehre« ziehen lässt, mithilfe derer Befol- 
gung ein zukünftiges Gelingen garantiert wäre. Der Sur- 
realist Julien Gracq hat uns 1947 darauf hingewiesen, dass 
die Revolutionäre, »fasziniert vom Gebrauch der Hand- 
werkszeuge für eine tiefgründige Geschichtsauffassung, die 
das 19. Jahrhundert ihnen mit Marx hinterließ, zu oft zu 
ihrem Vorteil die empirische Kontrolle gewisser unmittel- 
barer Antriebskräfte der Geschichte vernachlässigten, die 
sich unglücklicherweise plötzlich (man denke nur an den 
Umsturz von 1933) als Explosivkräfte zu erkennen gaben.« 
Was Gracq mit diesen Antriebskräften meint, sind jene ent- 
stellten menschlichen Triebe und Leidenschaften, welche die 
Aufklärung von sich abgespalten hat und die, nachdem sie 
eine Weile unter der Oberfläche gegärt hatten, der Faschis- 
mus ohne Schwierigkeiten aufnehmen konnte. Es ist kein 
Zufall, dass die Nazis stets eine Faszination für die Farbe 
Schwarz und, damit verbunden, für die Symbole des Todes 
an den Tag legten. Der Todestrieb bürgerlicher Subjektivi- 
tät transformiert sich in der Ideologie des Faschismus zur 
offenen Todesbejahung. Dass sich die Symbole des Todes, 
kulturindustriell transformiert, heute höchster subkultu- 
reller Beliebtheit erfreuen, ist deshalb ernstzunehmen - es 
ist herauszufinden, welche Sehnsüchte dem zugrundelie- 
gen und aus welchen Lebensverhältnissen diese entspringen. 
Nicht um sie moralisch und von einer Warte vermeintlicher 
Hochkultur aus zu verurteilen, aber auch nicht, um ohne 
Misstrauen der Faszination für ihr Triebziel zuzustimmen. 
Aufklärung — der die Treue zu halten ist — durchbricht ihre 
Schranken, wenn sie sich ihrer dunklen Seite anzunehmen 
weiß, ohne ihr zu erliegen. 

Eine Zuwendung zu dieser unterirdisch verlaufenden 
Geschichte oder zu jenen unmittelbaren Antriebskräften 
führt uns zudem unweigerlich zu einer Betrachtung des All- 
tagslebens, in dem die Menschen voneinander getrennt sind 
und daher die gesellschaftliche Bedingtheit der individuel- 
len Verzweiflung oftmals unerkannt bleibt — das Alltagsle- 
ben hat keine Geschichte. Es sind die Zyklen und Rythmen 
des Alltagslebens (unweigerlich verbunden mit der Lohn- 
sklaverei oder der zwangsmäßigen Armutsverwaltung), die 
inmitten der Zentren des kapitalistischen Reichtums die 
Depression als eine »Volkskrankheit« erzeugen. Es sind die 
Trennungen des Alltagslebens, die es so erscheinen lassen, als 
wäre es doch nur eine flüchtig Bekannte oder ein entfernter 


LUKAS HOLFELD 


DUNKELHEIT UND SCHWARZ IN DER KULTUR 


Freund, wenn wieder mal jemand in der Psychiatrie gelandet 
ist (immer noch das medizinische Pendant zum Gefängnis) — 
jemand, für den/die man keine Verantwortung übernehmen 
muss oder kann. Wir stehen hilflos und machtlos vor der 
Verzweiflung der Anderen, die uns in scheinbaren Ausnah- 
mefällen nur unsere eigene Situation vor Augen führen. Sich 
mit diesen Mechanismen auseinanderzusetzen und sie theo- 
retisch zu durchdringen, ist notwendig, ersetzt aber nicht 
die andere Notwendigkeit, in gegenseitiger Hilfe jene kol- 
lektive Aktion vorzubereiten, welche die Situation erzeugt, 
die jede Umkehr unmöglich macht. ' 

Wir hoffen mit Kunst, Spektakel, Revolution zur Verallge- 
meinerung der kollektiven Kritikerin beitragen zu können. ® 


1 Pssst, natürlich ist die Revolution gemeint. 
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Lautreamont 


und kein Ende 


JULIEN GRACQ 


s gibt einen »Königsweg« der französischen 

Literatur, dessen sternförmige Kreuzungen 

den Seiten der Lehrbücher Glanz verleihen 

und dessen Wegweiser und Schrankenwär- 

ter Boileau, Fontanelle, La Harpe, Villemain, 
Nisard, Taine, Brunetiere und Valery heißen. Wurde er vor 
kurzem noch hie und da von ein paar majestätischen Renn- 
wagen »ausgeliehen« (mehr kann man nicht sagen, ohne grö- 
Bere geistige Verwirrung zu stiften), läuft er jetzt vor unsern 
Augen in eine grasbedeckte Fährte aus, wo Robert Kemp 
sich für eine spärliche Anzahl ziemlich lächerlicher alter Kar- 
ren in der Rolle eines Verkehrspolizisten versucht. Ange- 
sichts einer so trostlosen Blutarmut wird man den Verdacht 
nicht los, der Verkehr müsse irgendwo oberhalb infolge eines 
bizarren Unfalls unterbrochen worden sein: War es eine 
Mine? Eine Brücke vielleicht, die das andauernde Nagen 
jener Termiten zum Einsturz gebracht, mit denen Salvador 
Dali sich vor allem beschäftigt und die nur da zu sein schei- 
nen, um dem Sprichwort »Kleine Ursachen, große Wirkun- 
gen« eine humoristische Note zu geben? Genau! »Habt ihr 
in den Kloaken von Paris nicht die Grazie einer niedlichen 
Grille mit flinken Bewegungen bemerkt? Es gibt nur eins: 
Das war Maldoror.« Diese wichtige falsche Weichenstellung, 
warum soll man hier unter anderen — und vielleicht mehr als 
eine andere — nicht die Hand dessen wiederentdecken, der 
die große Entgleisung der modernen Literatur verursachte: 
nämlich Lautr&amont. 

Nach reiflicher Überlegung hatte eine vom Vorurteil 
bestimmte Literatur diesen »Königsweg« für sich bean- 
sprucht. Am Anfang der Reihe dieser so vernünftigen Werke 
wird nicht ausgiebig genug betont, dass es eine Wahl gibt 
(wobei es nicht an ihren Protagonisten lag, dass diese sich 
nicht endgültig durchsetzte), eine verstümmelnde Wahl — 
eine offen erklärte Nichtachtung der »kindischen Kehrseite 
der Dinge« -, eine Verneinung der Dialektik von Licht und 
Schatten. Bei den Verfechtern der vernünftigen Literatur gab 
es einen Akzent, den man nicht anders als leidenschaftlich 
bezeichnen kann (wenn man mir das berühmte: »Liebt also 
die Vernunft« zitiert, fällt mir daran nicht so sehr der fal- 
sche Ton des Scheinheiligen auf, sondern dieser kategorische 
Imperativ, der das Recht für sich beansprucht, auf Beweis- 
führung zu verzichten), einen Akzent, der auf der diskur- 
siv erfassbaren Gestaltung der Welt liegt und der, wie Jules 
Monnerot unterstreichen würde, hochgradig durch eine 


1 Dieser Text aus dem Jahr 1947 ist in deutscher Übersetzung erstmals er- 
schienen in: Julien Gracq, Entdeckungen. Essays zu Literatur und Kritik 
(Reihe Versuche, N°2), Stuttgart 1965. Trotz intensiver Bemühungen ist es 
uns nicht gelungen, die Rechteinhaber ausfindig zu machen. Wir bitten 
diese, Kontakt zu uns aufzunehmen, um entsprechende Bedingungen des 
Wiederabdrucks zu vereinbaren. 


willkürliche Valorisierung charakterisiert ist, gebilligt von 
solchen Wesen, die sich für die prekäre Situation des »von 
Raum und Zeit unabhängigen menschlichen Daseins« zwei- 
fellos weniger empfänglich zeigten, als dies zu irgendeinem 
anderen Zeitpunkt der Geschichte der Fall war. 

So wurde in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts — 
dank dem, was vielleicht zu Unrecht dem Einfluss der Karte- 
sianischen Philosophie zugeschrieben wird - einer der tiefs- 
ten Risse in der französischen Literatur verursacht. Es ist 
merkwürdig — bei dem Abstand, den man heute, ihnen zum 
Trotz, doch unweigerlich dazu haben muss —, wenn man 
sieht, wie ausgesprochen unehrlich die offiziellen Histori- 
ker darangehen, hinsichtlich dieser gefährlichen Wendung 
alle Perspektiven zu verfälschen. Ganze in hohem Maße irra- 
tionale Jahrhunderte mittelalterlicher Literatur behandeln 
sie so, als existierten diese gar nicht, und alles wird aufgebo- 
ten, selbst mit schamlos plumpen Mitteln (man denke nur 
an den Missstand auf dem Gebiet der Studien zur Literatur 
des Mittelalters in Frankreich), um zugunsten der Aufklä- 
rungsperiode eine entscheidende Gleichgewichtsverschie- 
bung vorzunehmen. Doch das Band der Zeit spult weiter 
ab, eine Epoche geht vor unseren Augen zu Ende, sie wird 
wohl trotzdem aufgefordert, »sich in Reih und Glied zu stel- 
len« und, nicht ohne Zähneknirschen, zu beweisen, dass sie 
berechtigt ist, in die Geschichte aufgenommen zu werden. 
Rettet sich doch niemand für ewig vor dem fast immer uner- 
wünschten Los des Mittelalters. 

Die Bedeutungslosigkeit und Armut der lateinischen Lite- 
ratur sind heute, trotz des hohen Alters, anscheinend keine 
ausreichenden Bürgen mehr für eine dem Untergang geweihte 
Tradition. Gegen die Kultur, gegen die Pädagogik, beide im 
Schatten dieser Aufklärungsliteratur entstanden, werden 
heute Angriffe von bestürzender Gewalt und Dreistigkeit laut. 
Dieser Tage machte Brice Parain in einer Wochenzeitung den 
Vorschlag, man möge die Schulreform in Frankreich damit 
beginnen, den Fuß auf den Kadaver des in drei Punkte geglie- 
derten Aufsatzes zu setzen. Ein solcher Kreuzhackenschlag 
lässt auf schreckliche Risse in den lebhaften Werken einer 
wortgewaltigen und periodischen Literatur aus drei Jahrhun- 
derten schließen. Man muss sich wohl überzeugen und selbst 
Abstand nehmen: Nicht mehr das schlichte Phänomen Bar- 
res »entfernt sich« so kurz nach dem Krieg, das große Jahr- 
hundert mit seinem höchst unterschiedlichen literarischen 
Gefolge von uns, und zwar mit höchster Geschwindigkeit 
und für lange Zeit. Dem nur äußerlichen und oberflächli- 
chen Bruch mit der klassischen Tradition, den die Romantik 
nach allgemeiner Ansicht darstellt - man findet heute Gefal- 
len daran, dies anzuerkennen -, steht, mit einem Jahrhun- 
dert Abstand, ein nicht so wort- und phrasenreicher Bruch 
gegenüber — diesmal aber ein gründlicher. 

Mit der Vernunft in der Literatur kam zu gleicher Zeit 
auch das Handelsbürgertum auf, und es ist mehr als bloße 
Koinzidenz, wenn das Wort raison damals unversehens eine 
Nebenbedeutung erhielt und den Sinn von Handelsfirma 
annahm. Mit »livre de raison« konnte man in dieser stol- 
zen Epoche wah'weise eine Sprichwörtersammlung oder 
einen Kassenstand bezeichnen. Es ist keine Rede davon, zu 
leugnen, dass diese systematische Verdrängung irrationaler 
Werte, historisch gesehen, einen Fortschritt darstellte, und 
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zweifellos auch die einzige, weittragende Waffe war, die dem 
Bürgertum erlaubte, den religiösen Obskurantismus allmäh- 
lich abzubauen, worauf seine Feinde nur warteten. Nichts 
kann hier eine marxistische Analyse ersetzen, deren Legi- 
timität nicht anzuzweifeln ist. Die Bemerkung sei jedoch 
gestattet, dass die Aufklärungsepoche sich ihrer selbst, ihrer 
Möglichkeiten und Dauerhaftigkeit anscheinend bei wei- 
tem nicht so sicher ist, wie eine sie reflektierende Tradition 
glauben machen könnte, mit deren Hilfe man sich leiden- 
schaftlich bemüht, uns davon zu überzeugen, dass jene ohne 
Risse sei. In Wirklichkeit scheint sie einem gleichmäßigen 
Pulsschlag unterworfen, wobei auf eine euphorische Dias- 
tole fast immer in typischer Weise eine ängstliche Systole 
folgt. Euphorische Diastole während des 16. Jahrhunderts in 
dem orgiastischen Ausbruch der Renaissance, wo sich übri- 
gens so viele Elemente vermischten — Diastole abermals, die 
den größten Teil des 18. Jahrhunderts und seine charakteris- 
tische enzyklopädische Bewegung ausfüllte. Systole hinge- 
gen — eine von den letzten Möglichkeiten der »Aufklärung« 
beunruhigte Frage zeigt es auf— war das 17. Jahrhundert von 
Port-Royal, des Fenelon und der Madame Guyon — war das 
19. Jahrhundert der falschen französischen Romantik und 
der weitaus aufwühlenderen deutschen -, es sind, vorläu- 
fig noch vorübergehende, Symptome eines Alarmzustan- 
des. Diese Zeichen eines Vorwissens um den Rückschlag 
sind jedesmal von einer ohnmächtigen Rückkehr begleitet — 
und hier einer wirklich reaktionären — zu den verachtets- 
ten Formen, die das Irrationale in der vorhergehenden Epo- 
che angenommen hatte. Als Symptom offenbaren sie damit 
trotzdem, dass gerade der geistige Inhalt der französischen 
Zivilisation sich ständig in einem Zustand der Unausge- 
glichenheit befindet und dass das Drama seiner Literatur, 
getarnt zwar — aber eine wahrhaft theatralische Fassade sollte 
uns das nicht verbergen können -, seit drei Jahrhunderten 
das Drama des unglücklichen, des schimpflichen Irratio- 
nalen ist. Während dreier Jahrhunderte hat sich die fran- 
zösische Dichtung nur um den Preis unentwegter Verstel- 
lung am Leben erhalten, hat sich vor der Vernichtung nur 
durch die listenreiche Mimikry gerettet, die beispielsweise 
die Verse Racines dazu verurteilt, sich nur äußerlich und 
nur um ein Haar von den Tiraden Voltaires zu unterschei- 
den. Beim Dichter handelt es sich darum, ehe er sein Wort 
sprechen kann, in gängiger Münze Tribut zu leisten, und 
zwar in ebenso wohltönenden und überwertigen wie syllo- 
gistischen Alexandrinern, und das Recht auf ein paar wun- 
dervolle Verse im Schäferkarren [Maison du Berger] handelt 
sich eine Vigny immer noch gegen viele »Flaschen im Meer« 
ein. Die Haare lang und struppig, wodurch er für alle nütz- 
lichen Verwendungszwecke gekennzeichnet ist (es handelt 
sich darum, ihn sorgsam zu isolieren, rein äußerlich, bis in 
die Art sich zu kleiden und bis zu seinem Dachstübchen aus 
ihm einen »Asozialen« zu machen, ein Wesen am Rande der 
Gesellschaft, ein aseptisches Original, von dem keine Anste- 
ckung droht), mit all diesen Attributen, die ihm den Spott 
der Bürger eintragen, ist der Dichter der Vernunftepoche der 
verschämte Sündenbock, dem mit faulen Witzen die kollek- 
tive Katharsis des Irrationalen übertragen wird. Gegen diese 
Zwangsjacke, in die man nach bürgerlicher Gepflogenheit 
den Dichter unter dem zweideutigen Namen »Genie« (er 


weiht zwar, aber vor allen Dingen isoliert er) steckt, wird 
sich eines Tages die unerbittliche Forderung Lautr&amonts 
aufbäumen: »Dichtung muss von allen geschaffen werden. 
Nicht von einem«, die Forderung, die bei ihm ein starkes 
Empfinden dafür verrät, dass das Irrationale seiner Tabus 
und seines unantastbaren Flitterwerks entledigt und erobert 
werden muss; dass es gemeinsam erobert werden und mit der 
sozialen Befreiung aller parallellaufen muss. »Das Zeitalter 
der Vernunft«, das im 16. Jahrhundert beginnt und sich nun 
anschickt, zur Neige zu gehen, wird von unsern Nachfahren 
wohl eines Tages mit dem gleichen beklemmenden Gefühl 
des Unbehagens betrachtet werden, das der Ausdruck »Mit- 
telalter« immerfort in uns hervorruft. Verstümmelt, wie sie 
selbst im Werk der besten seiner Repräsentanten ist, ruft 
die Auffassung vom Menschen, die dieses Zeitalter uns zu 
vermitteln bestrebt ist, mit der alles und jedes erfassenden 
Pädagogik, die ihr aufgepfropft wird, dringend ein auffälli- 
ges orthopädisches Gerät zu Hilfe: die in drei Punkte geglie- 
derten Aufsätze, die rhetorischen Arpeggios, die formalen 
Analysen, alles ebenso difforme wie unnütze Techniken, die 
der kindlichen Vorstellungswelt lächerliche und sinnlose 
Dienste erweisen und deren verächtliche, aber entschlossen 
beibehaltene Verehrung später einmal als einer der Schand- 
flecke unserer Epoche erscheinen wird. 

Hinter diesen spektakulären Schwankungen, von denen 
wir gesprochen haben und die die offizielle historische Dar- 
stellung gegen Entgelt unaufhörlich in den Vordergrund 
der Szene rückt, zeigt sich indessen mit kurzen und leiden- 
schaftlichen Ausschlägen ein hartnäckiges Vertrauen in den 
Wert des Irrationalen. Die ausgehende Renaissance über- 
lässt Luther die Zügel. Die »Gottesmenschen«, die Heili- 
gen Cromwells, herrschen in London, die Hand auf einem 
Werk, das den Gesängen des Maldoror [Les Chants de Mal- 
doror) an ungeahnter Frische und Kraft kaum nachsteht und 
das die Bibel heißt. Die Einsiedler von Port-Royal, Verfasser 
von Werken über Logik und von wissenschaftlichen Unter- 
suchungen zum Altgriechischen, mobilisieren am Ende 
auch noch die Massen von Paris — aber das über die reli- 
giösen Schwärmer von Saint-Medard. Mit einem Schein- 
brand versehen Cagliostro, Saint-Germain, wie später auch 
Philippe und Rasputin, noch die letzten Zuckungen einer 
verkümmernden, dem Untergang geweihten Kaste. Heut- 
zutage könnte man ebenso dazu auffordern, der entschie- 
denen Weigerung des kollektiven Unbewussten, eine Erfin- 
dung wie die der Atombombe aus einem von der Vernunft 
bestimmten Gesichtswinkel zu betrachten, ganz besondere 
Aufmerksamkeit zu widmen, einer Weigerung, die einen 
dunklen Vergeltungsdrang offenbart und gleichsam das Ver- 
langen nach einer Hintertür, führte sie auch zum Schlimms- 
ten. Jedes dieser wirren Phänomene lässt sich dem Grunde 
nach mehr oder weniger leicht auf einen wirtschaftlichen 
Determinismus zurückführen. Das Unbehagen stammt von 
einem außergewöhnlichen Unsicherheitsfaktor, der jedes- 
mal beim Übergang von der Ursache zum Phänomen in 
Erscheinung tritt. Und es wäre falsch, wollte man anneh- 
men, das Phänomen, so wie es sich konkret manifestiert, 
habe selbst keinen bestimmenden Wert, stelle seinerseits 
keine zersetzende Macht dar. Was es in dieser ganzen Epo- 
che an wirklich glaubwürdig Revolutionärem gegeben hat, 
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das hat, so scheint es, im Grunde nie den Vorteil erkannt, 
der darin bestanden hätte, die dunklen Mächte auf seine 
Seite zu ziehen. Diese haben stets unveränderlich zuguns- 
ten der Reaktionäre gewirkt, die kaum Skrupel kannten, 
für die Verteidigung einer von Anfang an verlorenen Sache 
alle Möglichkeiten auszuschlachten. In gewisser Weise kann 
man also sagen, dass die gesicherten Eliten, mit dem Schatz 
einer ganzen Kultur belastet, und die bewusstesten Revolu- 
tionäre sich seit drei Jahrhunderten stets zusammenfan- 
den, um die gleiche Sprache zu sprechen (noch heutzu- 
tage frappiert an der Kakophonie der Presse am meisten 
die angestrengte Aufmerksamkeit — wie sie Schlafwandler 
dem strikten Aufrechtgehen zollen —, mit der Revolutionäre 
und Reaktionäre die Sprache der Vernunft sprechen. Das große 
Spiel ist vielleicht nie gespielt worden, weil sie sich irgendwie 
stillschweigend geeinigt haben. Die Gestalt Robespierres hat 
diese Ausstrahlungskraft ohnegleichen, weil er als einziger 
begriffen hat, dass man durch ein unvergleichlich kühnes 
Herumwerfen des Steuers »dem Guten wieder zuschreiben« 
müsse, was Jahrhunderte schrecklicher Kämpfe dem Bösen 
zugeschrieben hatten, ohne es jedoch zunichte machen zu 
können. Nach Robespierres Willen sollte aus der Revolu- 
tion, wie er sie erträumte, der ganze Mensch hervorgehen, 
mit Sack und Pack, er sollte sich durch sie steigern und nach 
allen Richtungen entwickeln können, müsste man ihm als 
provisorisches Spielzeug auch einen Gott belassen, dem die 
Menschen des Jahres 1793 ohnehin die giftigen Hakenzähne 
geschickt auszureißen verstanden. 

Diese große, so tragisch unterbrochene Lektion scheint 
nicht alle Früchte, die man von ihr hätte erwarten kön- 
nen, getragen zu haben. Der Eindruck bleibt, dass die 
Revolutionäre erneut, fasziniert vom Gebrauch der Hand- 
werkszeuge für eine tiefgründige Geschichtsauffassung, die 
das 19. Jahrhundert ihnen mit Marx hinterließ, zu oft zu 
ihrem Vorteil die empirische Kontrolle gewisser unmittel- 
barer Antriebskräfte der Geschichte vernachlässigten, die 
sich unglücklicherweise plötzlich (man denke nur an den 
Umsturz von 1933) als Explosivkräfte zu erkennen gaben. 
Vielleicht ist es bedauerlich, dass bei den vielen Pfeilen, die 
heute von allen Seiten auf einen summarischen Rationalis- 
mus herabregnen, die revolutionären Parteien sich bemü- 
ßigt fühlen, ihre Schilde hochzuhalten. Abermals wurde der 
Mensch aufgefordert, einen durchaus verlockenden Teil sei- 
ner Selbst zurückzunehmen (mehr zu fordern wäre vergeb- 
lich), um durch die enge Pforte der proletarischen Revolu- 
tion zu gelangen. Diese Forderung, die — es hätte keinen 
Zweck das zu leugnen - einen geheimen Druck auf das 
Unbehagen in der Gegenwartsliteratur ausübt und die von 
dem Bedürfnis nach Aktivität diktiert zu werden scheint, 
besteht nicht ohne mancherlei Reaktionen, einschließlich 
derjenigen, die bestrebt ist, sogar ihre Legitimität anzuzwei- 
feln. Es ist die Frage, ob eine eroberungslustige revolutionäre 
Bewegung nicht verpflichtet sei, sich alle Geschosse aufzu- 
packen, die sie auf ihrem Weg findet, und ob sie nicht eines 
Tages für alles, was sie versäumte, ob sie es nun unterschätzte 
oder ob es sie verdross, wird zahlen müssen. Von derarti- 
gen (und bedenklichen) Versäumnissen könnte indirekt der 
wahnsinnige und so bestürzende Ausbruch des Hitlerismus 
zeugen, für den von revolutionärer Seite eine erschöpfende 


Erklärung noch aussteht. Auf die wirtschaftlichen Ursachen 
wird natürlich hingewiesen, sie sind aber weit davon ent- 
fernt, dem Phänomen in seiner Gewalttätigkeit und Eigen- 
art beizukommen. Bleibt zu sagen, dass der Hitlerismus, es 
ist noch gefährlicher als sinnlos, davor die Augen zu ver- 
schließen, die große Masse der Deutschen jahrelang galvani- 
siert hat und dass wir hier etwas vor uns haben - ausdrück- 
lich sei betont, da man sich allzu leicht damit abfindet —, was 
wohl der Skandal der Skandale genannt werden muss: Das 
Weltproletariat war gezwungen, angewidert die Faust gegen 
die Gesamtheit der deutschen Arbeiterklasse zu heben. Die 
Indeterminationsspanne, in der rein affektive und absolut 
»irrationale« Phänomene - und darum handelt es sich hier — 
zum Durchbruch kommen, ist anscheinend zu groß. (Es ist 
selbstverständlich, dasß man sich gegen jede — geschmack- 
lose — Andeutung, hier läge ein »spezifisch deutsches Phä- 
nomen« vor, sofort sträubt.) Mit einer Schärfe und Dring- 
lichkeit, von denen man, das muss wohl gesagt werden, bis 
dahin keine Ahnung hatte, stellt der Hitlerismus das Pro- 
blem des Übergangs vom wirtschaftlichen Substrat zu einer 
motorischen Bewusstseinsform dar. Die überschnelle Stei- 
gerung der destruktiven Kräfte, wie sie die moderne Tech- 
nik einer paroxystischen Bewegung hitlerischer Prägung — 
handelte es sich dabei auch nur um einen kurzen Schub - 
ermöglicht, legt den Gedanken nahe, dass die Lösung eines 
solchen Problems nicht mehr lange hinausgeschoben werden 
kann. Zwischen den beiden Definitionen: »Der Mensch, das 
vernunftbegabte Wesen« und »Der Mensch, dieser defini- 
tive Träumer«°, die beide gleichermaßen und nebeneinander 
Gültigkeit besitzen, soll kein Kompromiss gefunden wer- 
den, darum geht es nicht. Auch nicht darum, dass, wegen 
der endgültigen Vernichtung, deren Ausmaß wir heute nach 
einem schrecklich konkreten Plan vorausberechnen kön- 
nen, eine Kollision vermieden wird. Es geht nicht mehr um 
die vergebliche Hoffnung (in der sich drei Jahrhunderte in 
einem von somnambulen Krisen gestörten Schlaf gewiegt 
haben) auf eine endgültige Unterwerfung des Irrationalen 
durch das Rationale - sondern um die Einschaltung eines 
neuen Faktors, der eins wie das andere absorbiert — eines 
neuen Faktors, der auch einen neuen Menschen schafft, bei 
dem man von vornherein fest davon überzeugt sein müsste, 
dass es seine Bestimmung sei, ebenfalls eingereiht zu werden, 
und zwar nirgendwo anders als in die historische Abfolge. 
Wohl erst im Licht einer geschichtlichen Betrachtung 
dieser Art kann man ein Werk aus den letzten Jahren des 
zweiten französischen Kaiserreichs richtig einschätzen, wel- 
ches so unerwartet erschien, dass man zunächst lieber keine 
Notiz davon nahm: die Gesänge des Maldoror. Wer sich vor- 
nimmt, es gelassen zu lesen (seine Zeitgenossen versuchten 
das vergeblich — zweifelsohne bedurfte es dafür eines grö- 
ßeren Abstandes), dem zeigt sich dieses Buch wie aus einem 
Guss, schroff und überaus kraftvoll, und mit seinem rhyth- 
mischen Geysir-Aufwallen gibt es hinlänglich zu erkennen, 
aus welchen unterirdischen, ewig lange zurückgehaltenen 
Wassern dieser unerschöpfliche Ausbruch sich zu nähren ver- 
stand. Ohne Zweifel gibt es in der französischen Literatur — 
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um den Versuch zu machen, eine abgenutzte Metapher wie- 
der ein wenig aufzufrischen — keine Manifestation, die einem 
Vulkan ähnlicher wäre als dieser einem unterirdischen, weiß- 
glühenden Magma entrissene Strophenstrom, und dem, um 
den Vergleich abzurunden, nichts mangelt — weder die lan- 
gen Jahre scheinbarer Untätigkeit, noch das kündende Grol- 
len, noch die brutale Plötzlichkeit des Ereignisses selbst. 
Ohne einer genialen Manifestation in ihrer unmittelba- 
ren Einzigartigkeit Abbruch tun zu wollen, lässt sich nicht 
verhehlen, dass die explosive Gewalt Lautr&amonts das jäh 
materialistische Gegenbild eines Jahrhunderte währenden 
heuchlerischen und anhaltenden Druckes ist. Unter hun- 
dert andern literarischen Werken, die in ihren Vorzügen 
allzuoft an Zweitrangiges oder an individuelle Originalität 
gebunden sind, gewinnt sein Buch von daher (mit vollem 
Recht ist auf das außergewöhnliche Zurücktreten Lautrea- 
monts hinter sein Werk«*bereits aufmerksam gemacht wor- 
den) den einmaligen Wert einer geistigen Zeugenaussage. Er 
ist eine Stimme, die Zeugnis ablegt. Im Namen eines geäch- 
teten Königsgeschlechtes stellt er seine Forderungen. Um 
in dessen Namen zu sprechen, findet er diesen einmaligen 
herben Ton getarnter, höhnischer Rächer, wie sie nach Jah- 
ren schlechten Gewissens aufzutreten pflegen, und auch die 
ganz bestimmte Art seines Humors, der zu den sichersten 
Bestandteilen seines Werkes gehört, kann uns da nicht täu- 
schen. Ich glaube nicht, dass Lautreamont überschätzt wird 
(die Dichtungen [Poesies], in denen er bemüht ist, sich selbst 
so genau wie möglich darzustellen, sind übrigens ein deutli- 
cher Gegenbeweis), wenn ich am Himmel des »furchtbaren 
Jahres« die Bahn dieses unbegreiflich verwirrenden Meteors 
betrachte. Die Gesänge des Maldoror sind kein Blitz aus hei- 
terem Himmel. Sie stellen eine Flut ätzender Enthüllungen 
dar, die ein drei Jahrhunderte währendes schlechtes Gewis- 
sen in der Literatur nährte. Sie kommen gerade zur rech- 
ten Zeit, um ein sehr ernstes Missverhältnis in unserer Lite- 
ratur zu korrigieren, und man kann nur darüber staunen, 
wie die ungeheuer positive Bedeutung dessen, was Lautrea- 
mont eingebracht hat, so lange verkannt werden konnte, 
eines Beitrages, der aus einer Lawine von Rohmaterialien 
besteht, zudem über und über glänzend von Edelgestein, das 
bisher im Boden lag, Materialien, die geeignet sind, daraus 
den ganzen Menschen zu schaffen. Das verleiht Lautr&amont 
etwas überaus Belebendes und Regenerierendes: Er ist — 
versuchen wir den Jargon der akademischen Literaturkritik 
neu zu entfachen, die sich vornehmlich damit beschäftigt, 
selbst noch an Hand seiner Sprachvergewaltigungen seine 
lähmende Wirkung nachzuweisen —, er ist also wirklich eine 
Quelle, eine aus tiefliegenden Wassern gespeiste Quelle. 
Dem völlig Unvoreingenommenen bleibt die Ursprüng- 
lichkeit der Gesänge des Maldoror nicht verborgen: Die Zeit- 
genossen wurden von ihr im wahrsten Sinne des Wortes 
geblendet. Man wünschte sich, die heutige Kritik würde sich 
mehr mit ihr auseinandersetzen. Eine schon an bestimm- 
ten Äußerlichkeiten erkennbare Ähnlichkeit verbindet die 
Gesänge des Maldoror mit den »schwarzen Romanen«, die 
Ende des 18. Jahrhunderts sehr beliebt waren. Es ist wohl 
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kaum anzuzweifeln, dass Lautr&amont sie gelesen hat und 
dass eine ganze Anzahl davon in der Bibliothek seines Vaters 
in Montevideo stand. Wir haben da einen prekären, aber 
höchst aufschlussreichen Vergleichspunkt vor uns. 

Mit der nahenden Revolutionskatastrophe zeigt sich am 
Ende des 18. Jahrhunderts zum erstenmal seit zweihundert 
Jahren ein günstiger Zeitpunkt für eine gründliche geistige 
Erschütterung. Alles geht in der Tat so vonstatten, als ob 
eine lange Periode politischer Stabilität und, um genau zu 
sein, einer verlängerten sozialen Winterzeit gleichsam an der 
Oberfläche des kollektiven Unbewussten die Bildung einer 
glatten, stark reflektierenden Eisdecke gefördert hätte, durch 
welche die tiefen Schichten allmählich an jeglicher Wech- 
selbeziehung mit der Außenwelt gehindert worden wären. 
Die Vervollkommnung der Ausdrucksmittel (gemeint ist 
die so bewunderte »Sprache« des 18. Jahrhunderts), die für 
solche Epochen charakteristisch ist, stellt ein ziemlich gutes 
Abbild der Reflexionskraft dieser dünnen Panzerschicht dar, 
die sich auf Kosten der Absorptionsmöglichkeit entwi- 
ckelte und geeignet war, bewundernswerte Lichtspielereien 
zu bewirken, die aber auch von den molekularen Mutatio- 
nen, die sich dunkel in der Tiefe vollzogen, ablenkten. Im 
Rahmen eines solchen Vergleiches ist es verständlich, dass 
der Revolutionssturm so etwas wie einen Eisbruch herbei- 
führen musste — mit all seinen Begleiterscheinungen, deren 
bezeichnendste, wie man weiß, eine jähe Sauerstoffimprä- 
gnation bis in tiefste Bereiche ist —, einen Einbruch, dem 
es zu danken ist, dass die bis zur Erstarrung unter der Eis- 
schicht zurückgehaltenen Organismen neue Lebenskraft für 
eine beschleunigte Entwicklung wiedererlangen. 

Die eigentliche historische Leistung des »schwarzen 
Romans« ist also anscheinend, dass er nach Art eines unmit- 
telbaren Symptoms, noch vor jeder politischen Erschürte- 
rung, die ersten Sprünge einer seit zwei Jahrhunderten 
erstarrten Eisschicht begleitet. Die Ängste der Vorväter 
breiten sich wieder aus, beunruhigende Schatten geistern 
durch die Tiefen, ein völlig embryonaler Lebensbereich, der 
dem Auge nicht mehr zugänglich war, sucht sich Geltung zu 
verschaffen. Phantome und Gespenster schleichen aus der 
Kulisse und infernale Naturkräfte werden wach, die nicht 
mehr der christlichen Hölle zugehören, der jetzt alle Kraft 
genommen ist, die Phantasie wuchern zu lassen, die aber 
direkt der Unterwelt entstammen, mit der wieder ein wech- 
selseitiger Kontakt aufgenommen wird. Es ist jedoch wichtig, 
hier hervorzuheben, dass diese neu belebenden Veränderun- 
gen sich mit großer Schüchternheit vollziehen. Was in den 
»schwarzen Romanen« zur Darstellung gelangt, ist nur eine 
schüchterne Osmose und kein stetiger Austausch zwischen 
der »normalen« und der anderen Welt. Die Boten aus dem 
»Jenseits«, das übrigens immer noch leicht christlich gefärbt 
ist, können wohl hie und da den Gang der realen Welt beein- 
flussen (wo im ganzen gesehen alles recht gut weiterläuft): 
ich weiß nicht, welche durchscheinende und unmöglich zu 
durchdringende Membrane uns heute immer noch davon 
trennt -an der (für die »sschwarzen Roman«« so charakteristi- 
schen) Darstellung des Gespenstes ist ihr begrenzter Einfluss 
ziemlich genau zu ermessen. Das nur indirekte Wirken die- 
ses Gespenstes, die rituellen Interdikte, die ihm Fesseln anle- 
gen, die bizarrsten Beschränkungen, die seine Beständigkeit 
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und sein Aktionsvermögen belasten, die lächerlich beque- 
men Bannflüche, die es treffen, das alles zeigt schließlich 
nur, wie jede Intervention der irrationalen Kräfte im prakti- 
schen Leben zum Scheitern verurteilt ist. Die andere Welt, 
die hier zum erstenmal eine grobe Gestaltung erfährt, wird 
immer nur gestreift: Sie bewegt sich am Rande der unsrigen, 
im Schlepptau der unsrigen, der gegenüber sie meist die pas- 
sive Haltung resignierten, demütigen Flehens und nutzloser 
Prophezeiung annimmt. Der »schwarze Roman«, Vorläu- 
fer (und als solcher von Wert) einer gründlichen Gärung im 
geistigen Bereich stellt für uns heute kaum mehr als einen 
Kompromiss ziemlich geringer Qualität dar. Hier liegt die 
gleiche statische und übermäßig passive Konzeption der 
unteren Welt vor, wie sie wenig später auch in den Werken 
und Traumberichten von de Quincey durchscheint. Es han- 
delt sich um eine Welt, die man gleichsam durchs Fenster, mit 
bequem geteilter Aufmerksamkeit, betrachtet (der Standort, 
den sich auch Anne Radtcliffe für ihre Visionen wählt). Ein 
ganzer Teil des geistigen Lebens — obschon »anerkannt« — 
bleibt bewusst in die Außenbezirke verbannt. 

Bei Lautr&amont haben wir die entgegengesetzte Pers- 
pektive. Gaston Bachelard* gebührt großer Dank dafür, dass 
er (meines Wissens als erster) den ungewöhnlich aggressi- 
ven Charakter der Monstren hervorgehoben hat, welche die 
Gesänge des Maldoror bevölkern. Das ist ein wahrhaft ani- 
malischer Herrschaftsbereich voll tobender Lebenskraft, eine 
gierige, eroberungswütige Tierwelt, immer auf dem Sprung, 
gleichsam die Pranke zu heben. Es ist klar, dass die ausdrück- 
liche Bevorzugung des Tierreichs auf dem Gebiet konkreter 
Darstellung bei Lautr&amont eine geheime Tendenz verrät 
(vor kurzem ist ein Versuch gemacht worden, sie zu analy- 
sieren), aber es ist ebenfalls klar, dass diese Monstren sich 
seinetwegen nicht rücksichtsvoll auf eine symbolische Rolle 
geistiger Läuterung hätten beschränken können, dass sie 
im Gegenteil jeden Augenblick von Lautr&amont zu Hilfe 
gerufen werden. Auf konkreter Ebene zu intervenieren, und 
zwar durchgehend in der überzeugenden Form von Ver- 
wüstungen im Leben Mervyns, Lombanos, Reginalds oder 
Aghones, ist ihnen ebenso natürlich wie zu atmen. Das dis- 
krete Augenzwinkern einer Welt, die sich am Rande einer 
andern und parallel zu ihr bewegt, räumt so dem Begriff 
einer Welt, die in unmittelbarem Kontakt mit der unteren 
steht, den Platz ein — beide sind jetzt einem konstanten 
Rhythmus unterworfen, der einen natürlichen Austausch 
zwischen ihnen ermöglicht. Seit Lautre&amont kann ein 
ungehinderter Verkehr zwischen beiden stattfinden, und 
zwar in jeder Richtung. Besonders typisch für das Verlangen 
nach Durchdringung und Umwälzung erweist sich die Vor- 
liebe, die Lautr&amont sein ganzes Buch hindurch für die 
überaus charakteristische Verwendung der Transsubstantia- 
tion zeigt. Maldoror wird Adler, Taschenkrebs, Geier, Grille, 
Seepolyp und Hai — das Haar ergreift das Wort — die Lampe 
schwimmt oder fliegt mit Engelsflügeln. Das zuverlässigste 
Merkmal dieser unbeständigen Wesen und ihr tiefer Sinn 
liegen zweifellos darin, die Möglichkeit eines amphibischen 
Daseins aufzuzeigen — das Lautr&amont mit seiner ganzen 
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genialen Begabung zu legitimieren sich bemüht -, in dem 
der Sauerstoff unaufhörlich aus zwei Gewässern entnommen 
wird: aus dem freien Bereich harmloser Träume und aus der 
Möglichkeit des beängstigenden Durchbruchs in die Welt, in 
der wir uns so gut eingerichtet haben. Der Übergang vom 
Phantom zum Monstrum ist hier also dank einer vorbild- 
lichen Übertragung der Lebenskraft verwirklicht worden. 
Es besteht kaum ein Zweifel, dass die instinktive Tierhaf- 
tigkeit im Werk Lautr&amonts den Willen des Irrationalen 
vergegenständlicht, auf konkreter Ebene direkt zu interve- 
nieren. Die ganze weithin unbestimmte Kurve des Buches 
zielt übrigens darauf ab, nach Art eines Laborexperimen- 
tes einen brutalen Zusammenstoß dieser aggressiven Wesen 
mit der Gesellschaft und ihrer Urzelle, der Familie, zu pro- 
vozieren: und das ist wohl der Sinn der letzten Episode, die 
bewusst demonstrativ gestaltet ist: die Entführung Mervyns. 

Dem nachzuforschen, was diesen schrankenlosen Befrei- 
ungswillen nährt, wäre höchst interessant. Man kann sich des 
Eindrucks nicht erwehren (Lautr&amont selbst gibt uns diese 
Richtung ganz klar an), dass die wahnsinnige Aggressivität, 
in die diese Monstren entbunden sind, ein Ressentiment 
von beispielloser Kälte und Grausamkeit offenbart. Ganz 
mit Recht entdeckt Bachelard darin das Zeichen eines Ressen- 
timents der Jugendjahre. So kümmerlich im Detail die erschie- 
nenen Biographien über Lautr&amont uns auch vorkommen 
mögen, wenn man sie liest, verstärkt sich die Überzeugung, 
dass ein Ereignis: der erzwungene Aufenthalt in einem Inter- 
nat, einen unauslöschlichen Eindruck bei diesem sehr jung 
gestorbenen Geschöpf hinterlassen hat und dass Lautrea- 
mont das, was man wohl mit Internatstragödie bezeichnen 
kann, unter besonders harten und qualvollen Bedingungen 
ausgekostet hat. Von direkten Hinweisen auf seinen Lebens- 
kreis und auf die Kultgegenstände der Schule wuchert es in 
den Gesängen des Maldoror (die »gestrenge Mathematik« — 
»der Schüler, der den zum Unterdrücker Geborenen schief 
ansieht« — die Anrufungen Dazets, seines Schulkameraden, 
die in der Erstausgabe enthalten sind und die Lautre&amont in 
bezeichnender Verschleierungsabsicht später gestrichen hat‘). 
Meiner Ansicht nach handelt es sich da, gerade während der 
Entwicklungszeit seines Genies, um einen unbestreitbaren 
Einfluss, dessen Druck nicht nur er als so quälend empfun- 
den hat. Höchstens ist er bei Lautr&amont verzehnfacht wor- 
den durch den Lichthof innerster Vereinsamung, in den die 
Internen verwiesen sind, die aus dem Ausland oder aus den 
Kolonien stammen, diejenigen also, auf denen der Fluch der 
freudlosen Sonn- und Feiertage lastet und, schlimmer noch, 
der zwangsläufige »Ferien«-Aufenthalt im Internat. 


5 _ Vornehmlich die ganz deutliche Stelle, auf die Bachelard verweist: »Wenn 
der Internatszögling durch Jahre, die ihm wie Ewigkeiten erscheinen, von 
morgens bis abends und von abends bis zum nächsten Tag unter der Herr- 
schaft eines Parias der Zivilisation steht, der ihn ständig überwacht, fühlt 
er die tobende Flut eines mächtigen Zorns in sich aufsteigen, der ihm das 
Hirn vernebelt, bis er meint, der Kopf müsse ihm zerspringen. Von dem 
Augenblick an, wo er in dieses Gefängnis geworfen wurde, bis zu dem na- 
henden, da er hier wieder hinauskommt, wird er gelb von den vielen Auf- 
regungen, es bilden sich Querfalten auf der Stirn, und seine Augen lie- 
gen tief in den Höhlen. Nachts denkt er nach, weil er nicht schlafen mag. 
Tags schwingt er sich in Gedanken über die Mauern dieses Sitzes der Ver- 
dummung, bis zu dem Zeitpunkt, wo er entweder durchgeht oder wie ein 
Pestkranker aus diesem ewigen Kloster hinausgeworfen wird: das ist wohl 
begreiflich. Ein Grab zu schaufeln übersteigt oft die Kräfte der Natur.« Lau- 
treamont, Das Gesamtwerk. Reinbek bei Hamburg 2009, S. 38f. 
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Der angeborene fürstliche Widerwille gegen jede ver- 
nunftgemäße Ordnung ist ein Erbteil des absolut anarchi- 
schen Kindes, und es ist zumindest sonderbar, wenn man 
feststellt, dass das Einsperren in Internate — die physische 
Bedingung für ein zweckmäßiges Abrichten, dem das Kind 
bis auf den heutigen Tag unter dem Einfluss eines Systems 
ausgesetzt ist, dem Willkür schon bescheinigt wurde —, 
dass dieses Einsperren in Internate eben dem 16. Jahrhun- 
dert entstammt, das auch die reine Vernunft hervorge- 
bracht hat. Seit vier Jahrhunderten hat das zur Folge, dass 
die Kinder ganz geschickt mit einem »Trauma der Erzie- 
hung« belastet werden - je frischer und ursprünglicher ihre 
Natur, desto gewaltsamer —, das dem der Geburt an Bedeu- 
tung in nichts nachsteht, dessen Folgen sich aber als weit- 
aus schwerer erweisen. Beklemmende Geringschätzung und 
maßlose Verachtung, die aber wegen der Jugend der gedul- 
dig Leidenden keinen adäquaten Ausdruck finden, sind die 
übliche Reaktion bei den begabtesten Schülern aus dem 
Internatsmilieu. Man erkennt die Absurdität dieses vorfa- 
brizierten Lebens und empfindet sie mit einer Gewalt, der 
in diesen Mauern nun nichts mehr gleichkommt, und die 
Offenbarung der skandalösen’ Diskrepanz zwischen den auf- 
erlegten Lebensbedingungen und einem Geist, der sich noch 
nicht bereit fand, auf seine Unmäßigkeiten zu verzichten, 
führt zu dem brennenden Gefühl, »das wahre Leben sei 
anderswo«. Der »Kindheits«- oder Jugendroman - er gehört 
zu den bizarrsten literarischen Gattungen, und man kann 
nicht oft genug darauf hinweisen, wie sehr er im Geiste mit 
einer Zivilisation verwandt ist, auf deren Altären die ratio- 
nalistische Zuchtrute liegt —, er veranschaulicht in unserer 
Epoche die unüberwindliche Sehnsucht nach einer Verhei- 
ßung, der durch unsere Schuld die Erfüllung versagt ist. In 
Form eines Paradieses, von dem ausdrücklich betont wird, 
dass es auf jeden Fall verloren sei, hat man ein lächerliches 
Gegenmittel gefunden, wonach aber auf grausame Weise das 
Bedürfnis geweckt wird, und zwar durch eine zweckmäßige 
Erziehung, die dazu dient, aus dem Individuum ein ewig 
zerrissenes und unharmonisches Wesen zu machen, für das 
es keinen Ausweg gibt und das sich vor dem Richterstuhl 
der Vernunft seiner natürlichen Anlagen immer zu schä- 
men hat. Unter diesem Gesichtswinkel fängt man an, das 
erstaunlich beschleunigte Heranreifen bestimmter aufsässi- 
ger, besonders unerschrockener Geister (Rimbaud, Lautrea- 
mont und Jarry) aufmerksamer zu betrachten. Die Frühreife, 
die ihnen allen gemeinsam ist, und zwar zu einer Zeit, in der 
man die Schulbank kaum verlassen hat, ist nicht das Ergeb- 
nis reinen Zufalls: Mit ihren absurden Einsperrmethoden 
bestimmt die Gesellschaft selbst das Alter von zwanzig Jah- 
ren als den Zeitpunkt, da jene, welche die Dressur überlebt 
haben, ihre Stimme erheben können — um mit einem Auf- 
schrei Zeugnis abzulegen, che es zu spät ist. 

Hier muss unterstrichen werden, wie suspekt dagegen 
die Aussage einiger Schriftsteller wirkt, die sich anscheinend 
bewusst der mediokren Aufgabe zugewandt haben, die Git- 
ter des Käfigs im Nachhinein zu vergolden. Alain Fournier, 
der sich selbstgefällig die Stirn mit Kompressen kühlt, die 
er mit dem abgestandenen Wasser seiner geweihten Erin- 
nerungen feuchthält, zeichnet sich heute unbestreitbar als 
ihr Flügelmann aus. Man kann nicht umhin anzumerken, 


sollte es manche gute Seele auch schockieren, dass es sich 
bei ihm um die fragwürdige Zeugenaussage eines Lehrer- 
sohnes handelt und dass bei Lautr&amont, Jarry und Rim- 
baud (diesem Internen ehrenhalber aus einer gräßlich spie- 
ßigen Familie) ein zerstörerisches Ressentiment gleichsam 
Rache übt an den verfluchten Stätten (Charleville und Ren- 
nes), wo ihre Jugend in Ketten lag. Etwas von diesem tra- 
gischen Appell an den erhofften, Erfüllung verheißenden 
Zerstörer, das uns in der Musik von Kurt Weill ergriff (Die 
Seeräuber-Jenny), klingt bereits in den Versen und der Prosa 
Rimbauds an, und es ist zumindest müßig, daran zu erin- 
nern, wo die Wurzeln von König Ubu [Ubu Roi] stecken, sie 
liegen heute vor aller Augen. Man könnte hier auch Flau- 
bert als Zeugen benennen. Die Mauern der Internate züch- 
ten Tausende solcher verzehrenden, geheimnisvollen und 
durch nichts zu versöhnenden Ressentiments, die mit glü- 
hendem Eisen ein ganzes Leben brandmarken können. Und 
wenn, was ich glaube, das der Kindheit zugefügte gnaden- 
lose Unrecht ein paar großartige Seiten des Maldoror beseelt 
(meiner Ansicht nach beispielsweise die Omnibus-Episode), 
so ist es gut, dass die Gesellschaft, die als erstes »die besten 
ihrer Söhne« (auf alle Fälle sind es die begabtesten) einer 
solchen Qual aussetzt, wenigstens einmal durch die Hand 
von Ducasse einen Vergeltungsschlag, und zwar mitten ins 
Gesicht, erhalten hat, den sie zweifellos verdiente. 

Meiner Ansicht nach hat vor allem dieses abgeschiedene 
Gefangenenleben, diese Internats-Freimaurerei der Kinder- 
und Jugendjahre den Gesängen einen ihrer verwirrendsten 
Aspekte aufgepfropft: den besonderen Humor und damit 
die ähmende Wirkung, die, wie bei keinem andern, von 
Lautreamonts doppelbödiger Art ausgeht, den Leser mit 
einem nervösen, überaus lästigen Lachen zu quälen und 
ihn auf gewisse Weise zu terrorisieren. Dieser Humor (er 
ist eng an die derzeit vorherrschende Denkungsart gebun- 
den und wahrscheinlich im Laufe der Jahre zu merkwürdi- 
gen Transmutationen fähig) scheint sich sehr oft der unge- 
wöhnlichen Phänomene jäher Riesengröße zu bedienen, was 
in den Gesängen mit zwei berühmten Episoden ganz deut- 
lich belegt werden kann: mit dem Haar von der Größe 
eines Menschen und mit den Läusebergen (es sei bemerkt, 
dass Haare gemeinhin dem Bereich angehören, dem man 
am liebsten konkrete Beispiele für das besonders Kleine 
entnimmt). Diese Phänomene stehen mit der im Grunde 
keineswegs komischen Tendenz in Zusammenhang, dem 
Unterdrückten selbst mit den harmlosesten Gegenständen 
endlos Waffen in die Hand zu geben, um sämtliche Gesetze 
umstoßen zu können und auf den Unterdrücker buchstäb- 
lich Tische zu stürzen*. Eine ergreifende Szene im Andalusi- 
schen Hund entlarvt die im Grunde nicht sehr beruhigende 
Seite dieser naiven Übertreibung, wenn in den verkrampf- 
ten Fäusten des bestraften Schülers - während er zusätzlich 
um sie herum das Laub eines Parks wuchern lässt, der sich 
für ein Duell eignet — plötzlich zwei Revolver aufblitzen. 
Es handelt sich hier um eine zeitlose galvanische Transpo- 
sition des Leitmotivs der Kindheit: »Wenn ich größer bin«, 
die mit nervösem Lachen nicht abreagiert wird und die zum 


6 In König Ubu liegt dagegen wohl eine eher masochistische Übertragung 
dieser Fähigkeit zur Riesengröße an den »Barbaren«, an den Feind vor. 


JULIEN GRACQ 


16 


LAUTREAMONT UND KEIN ENDE 


Nachdenken zwingt. Sie reißt uns mitten hinein in die in 
engem Gewahrsam gehaltene Kinderwelt, in der es jeder- 
zeit zur Explosion kommen kann. 

Eine lebhafte, lächerlich und zügellos wirkende Unge- 
bärdigkeit; die ständige Versuchung, mit absurden Handlun- 
gen und possenhaften Verunstaltungen »vüber die Stränge zu 
schlagen«; die Bildung kollektiver, fast immer merkwürdig 
ambivalenter Mythen (sie pendeln zwischen Gelächter und 
Schrecken hin und her: Ubu liegt auf der Linie dieser uner- 
gründlichen Lust), wofür, aus einem bestimmten Gesichts- 
winkel betrachtet, die Gesänge des Maldoror eine geniale 
Transposition darstellen (Lautr&amont betont mit Vergnü- 
gen, dass er die »kindliche Kehrseite der Dinge« besinge: was 
anscheinend wortwörtlich gemeint ist); der Wille, zur eige- 
nen Unterstützung alle naiven Ungeheuer zu beschwören: 
dies alles ist in den Internaten nichts anderes als eine Ver- 
teidigungshaltung der integersten Charaktere und kann in 
extremen Fällen, zusammenwirkend, fast zu einer Lebens- 
einstellung werden, die sich unerbittlich gegen ihre Umge- 
bung auflehnt und deren Wurzeln zum Teil in Alpträumen 
und einer biszum Wahnsinn getriebenen Überreizung liegen, 
die man aber völlig falsch beurteilen würde, wollte man ihre 
lächerlichen, absurden oder fraglos bösartigen Aspekte in der 
Art der »Erwachsenen« oder der Studienpräfekten von der 
Umwelt isolieren. Ich scherze? Ich erinnere mich noch sehr 
genau an das Internat des Gymnasiums in Nantes um 1920 
herum. Ein etwas verrückter Wind, wie mir immer schien 
(aber ich war damals noch sehr jung), wehte seit Kriegs- 
ende über dieser merkwürdigen Stadt, in der sich zwei Jahre 
zuvor Jacques Vach€ aus bekannten Gründen umgebracht 
hatte. Einige Jahre später, bei dem Skandal von »La Close« 
(eine Art Party, auf der die spanische Fliege, die Sade so teuer 
war, eine Rolle spielte, und wo ein Teil der guten Gesell- 
schaft von Nantes in Verruf kam, denn ein Taxifahrer schlug 
Alarm, als er gegen zwei Uhr früh nackte Frauen über eine der 
Hauptverkehrsstraßen laufen sah), damals also waren diese 
Temperaturverhältnisse besonders stark spürbar und gewiss 
nicht ohne Einfluss auf den erstaunlichen Aufruhr, zu dem 
es in der Internenabteilung unter dem Bleidach kam. Jede 
Nacht Hexensabbat auf dem Dachboden, wohin sich die 
aus dem Schlafsaal Entflohenen ängstlich, aber im Hochge- 
fühl, gegen Mitternacht bei völliger Dunkelheit aufmachten, 
nicht zu beschreibende Hemden schwenkten, Ölsardinen als 
Festschmaus verspeisten und aus Übermut die Zisterne ver- 
schmutzten, aus der die Küchen versorgt wurden, und dann 
darin badeten — ein wahnsinniger Lärm von Fäusten, die auf 
Holzbeschläge einhämmerten, ich habe ihn heute noch im 
Ohr, zog sich eines Nachts von zehn bis vier Uhr morgens 
hin, während der Aufseher stieren Blickes und völlig über- 
müdet den Hauptgang wie ein Mondsüchtiger mit langen, 
mechanischen Schritten auf und ab ging, und zwar mit einem 
verbissenen Grimm, für den es in der Welt der Erwachse- 
nen kaum ein Beispiel gibt. Glassplitter eines Lampenzylin- 
ders im Bett des eben Genannten, nicht ohne dass sich auch 
Petroleum auf das Bettzeug »in Bitterkeit ergoß«; eine (rich- 
tige) Höllenmaschine im Papierkorb des Repetitors, der, vom 
‚Morgenwein gezähmt und vom Schlaf der Gerechten über- 
mannt, in der Studierstube schnarchte, während der Tafel- 
lappen wie eine Fahne auf Halbmast aus seiner Rocktasche 


hing und der ganze Studiersaal aufrechtstehend die /nterna- 
tionale grölte. Nach dem Selbstmord eines kokainsüchtigen 
Studienaufsehers erhängten sich der Repetitor und dessen 
Frau (es wirkte ansteckend). Der Sohn eines reichen Gerbers, 
vom häufigen Besuch geschlossener Häuser (mit sechzehn 
Jahren) völlig verdummt, weihte mich mit schweren Lidern 
in die Schönheiten von »Rolla« ein. Von der Schule Verwie- 
sene ohrfeigten mit lautem Klatschen das Verwaltungsper- 
sonal ohne jede Hemmung auf den Gängen. Sonntags »ent- 
liehen« sich Interne mit Ausgang ohne große Formalitäten 
auf der Straße abgestellte Wagen und machten eine Land- 
partie. Andere, mit lebenslänglichem Ausgangsverbot, »reis- 
ten« mit einer Bahnsteigkarte in der Tasche während der Spa- 
ziergänge ab und wurden zweihundert Kilometer entfernt 
wieder aufgegriffen. Die Preisverteilung wurde zur Apothe- 
ose, denn während sich die »Besten« der Schule zur üblichen 
Feierstunde im Grand Th£ätre versammelt hatten, brachen 
geschickte Hände im offenen Kampf das Büro des Direk- 
tors auf, während Betten, die aus dem Schlafsaal im zweiten 
Stock stammten, dutzendweise zerschmettert auf dem Hof- 
pflaster landeten. Diesmal bekam das Direktorat nun schließ- 
lich doch Angst. Ich sah mir Vigos Film Betragen ungenü- 
gend [Zero de conduite]) an und kehrte nach Hause zurück. 
Wie soll jemand, der dem nicht selbst ausgesetzt war, 
nachempfinden, mit welch fiebriger Intensität diese in ein 
apokalyptisches Licht getauchten Ereignisse erlebt werden 
können, mögen sie ernster oder unwichtig erscheinender 
Natur sein. Der Gegenstand der Bewunderung wird von den 
Kindern weitaus nüchterner betrachtet als von den Erwach- 
senen, er wird ganz in Besitz genommen, ohne etwas aus- 
zulassen, folglich trägt er kein schmückendes Beiwerk, der 
dekorative Stil ist verhasster als der Tod: Es handelt sich 
hier um eine stete Dynamisierung der alltäglichen Dinge 
und Handlungen, all dessen, was in ihren Wahrnehmungs- 
bereich hineinragt, es ist ein Wetterleuchten, eine gleich- 
sam auswählende Betrachtungsweise, die im Kieselstein ein 
Geschoss sieht. Lautr&amont gelingt eine geniale Definition: 
er spricht von »der kindlichen Kehrseite der Dinge«. Ihr 
Ansteckungsvermögen ist nur schwer zu umschreiben. Mög- 
licherweise ist gerade der Sprung vom Internat ins Leben 
der Urheber dieser merkwürdigen Verheerungen, und es ist 
nicht sicher, dass die bei Lautr&amont trotz allem manch- 
mal erkennbare Transposition’ in der Folgezeit keine kon- 
kreteren Entsprechungen gefunden hat, bis ihr hinterher 
schließlich ein fast prophetischer Nimbus verliehen wurde. 
Ich denke dabei an jene kurzhaarigen »Studentinnen« und 
die Gymnasiasten der russischen Tyrannei, die mit achtzehn 
Jahren gehenkt, die unmittelbar und ganz selbstverständlich 
von der Schulbank weg zu Bombenlegern wurden und die, 
x 


7 Wir beschäftigen uns hier natürlich ausschließlich mit dem Autor der Ge- 
sänge des Maldoror. Lautr&amont beabsichtigt nicht, es bei einem Zustand, 
der unfehlbar zur völligen Auflösung geführt hätte, bewenden zu lassen. 
Die Dichtungen in ihrer beschleunigten und atemlosen Entwicklung - sie 
sind wie sein ganzes Werk, und auch das von Rimbaud, durch eine uner- 
klärliche glühende Sonne vorzeitig zur Reife gebracht — zeugen von ganz 
andern Besorgnissen, auf die J. Legrand vor allem großes Gewicht legt. Im 
Gegensatz übrigens zu dem, was für Rimbaud gilt, der anscheinend mit 
dem Kopf durch die Wand wollte, finden sich in den beiden ersten Wer- 
ken Lautr&amonts, die nur zufällig die einzigen geblieben sind, Anzeichen 
für eine dialektische Entwicklung, die er unfehlbar weiter ausgebaut hätte. 
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kurz gesagt, eine menschliche Bahn repräsentieren, wie sie 
geradliniger nicht denkbar ist: die der völlig bedingungslo- 
sen Auflehnung. Den ganz unfreiwilligen Beweis hierfür, der 
darum noch mehr wiegt, liefert, trotz der dem Polizeimen- 
schen eigenen Abgestumpftheit, eine Seite aus den Erinne- 
rungen des Gendarmerie-Generals Gerassimow. »Das Tou- 
risten-Gasthaus im Wald«, mit dem sich die Ochrana um 
1907 herum einen Augenblick lang beschäftigte, liegt welt- 
verloren, von glitzernden Birken und Espen umgeben, mit- 
ten im dichten karelischen Wald und ist ein paradiesisches 
Phalanster, in dem kaum der Schule entwachsene »Studen- 
ten« beisammen leben und für die dieses gemeinsame Leben 
offenbar weiterhin eine ideale Bruderschaft darstellt, einen 
natürlichen, auf der Schulbank geschlossenen Bund, deren 
Liebe der Dichtung, der Musik und den Picknicks am Ufer 
der Seen gilt, die aber jede Woche den Zug nach Petersburg 
nehmen, die Koffer obenhin voll mit Dynamit. Aus dieser 
Beschwörung der Vergangenheit funkelt eine Spur Poesie, 
die selbst die Nebel, die ein schwerfälliges Spitzelhirn umla- 
gern, zu durchdringen vermochte. Diese Schnitte aus dem 
Leib einer so schrecklich nahen Realität erwecken undeut- 
lich eine wirkungsmächtige, in unserer Zeit aber höchst sel- 
ten anerkannte Mythe zu neuem Leben: die vom Würg- 
engel. Weitgehend bestätigt wird dies durch die Tatsache, 
dass eine sich von selbst ergebende Wertung es ganz und gar 
unmöglich macht, sich diese jungen Menschen aus der Ent- 
fernung anders vorzustellen als mit einem reinen Antlitz, das 
absolute Unbestechlichkeit ausstrahlt. Gäbe es keine Bil- 
der von Saint-Just, die uns seine übernatürliche Schönheit 
bestätigen, es wäre gleichfalls eines erfunden worden. Einem 
solchen, wohlgemerkt imaginären, »Porträt« Lautr&amonts 
wende ich mich jetzt zu, wie es sich nachträglich aus biswei- 
len recht kühnen Beschreibungen oder Darstellungen her- 
ausgebildet hat. Der Spielraum für eine eigenwillige Gestal- 
tung des Malers scheint aber außerordentlich beschränkt, 
und was sich dem Zeichenstift oder der Feder zuallererst 
aufdrängt, das ist die unvermeidliche Vorstellung vom Erz- 
engel: der »sehr schöne junge Mensch mit dem Engelsant- 
litz und dem harten, eindringlichen Blick« bei Felix Vallo- 
ton (wem ist es unbekannt) oder der strahlende Jüngling, 
den uns Salvador Dali suggeriert. Derartige seltsam zwin- 
gende, aber belebende Erscheinungen, die die Rolle eines 
frischen Luftzuges spielen, die geeignet sind, mit dem Feu- 
erschwert die Pforte ins wirkliche Leben, in das »verlorene 
Paradies der kindlichen Liebe« wieder zu öffnen, offenba- 
ren die uneingestandene, aber übergroße Sehnsucht des kol- 
lektiven Unbewussten nach der »Wiederkehr« der Kindheit 
in ihrer ganzen Unversehrtheit — hier und heute —, möge es 
Erlösung oder Verdammnis bedeuten, und erklären somit 
das plötzliche angestrengte Bemühen, gewaltsam, koste es, 
was es wolle, sich von der drückenden Last der jahrhunder- 
tealten offiziellen »Werte« zu befreien. 

Vom Grund des Totenstromes, in den Lautr&amont so 
gänzlich versunken ist, kehren seine Züge unaufhaltsam wie- 
der an die Oberfläche zurück, um sich zu diesem Erzengel 
und Sprengstoffattentäter neu zusammenzufügen. . 
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Die Art of 
Falling Apart 


Über den Realismus der Romantik 
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ie Ordnung der Welt ist Gewalt. In der 
Praxis, die sie umkehrt, zersetzt und einen 
Prozess konstruiert, der sich nicht an ihr 
orientieren will, liegt ein revolutionäres 
Begehren. Dieses Begehren bleibt nicht bei 
sich selbst stehen, sondern fordert seine Universalisierung, 
fordert, dass Gewalt nicht mehr die Ordnung der Welt sei. 

Die Gewalt liegt in den Dingen selbst; in der Zurich- 
tung der Subjekte und Objekte auf ihren Zweck für die 
Reproduktion der Gesellschaft. Darüber hinaus enthalten 
die Dinge Ansatzpunkte produktiver Ausrichtungen, Aus- 
wege in eine Ordnung jenseits der Gewalt. Dabei gibt es im 
Jetzt keinen sicheren Rückzugsort, an dem jene Auswege 
schon im Kleinen angelebt werden könnten. Die Figuren 
der Romantik, die ästhetische Kontemplation eines mögli- 
chen, aber fleischlosen »Woanders: ist nie mehr als nur eine 
vorübergehende Fluchtbewegung. Und auch die Zeugnisse 
des Realismus, die Aufstellungen der geknechteten Gegen- 
wart, können nicht darüber hinwegtäuschen, dass Vergan- 
genheit und Zukunft noch verloren sind. 

In der bürgerlichen Geschichte sind Realismus und 
Romantik nur zwei Stile unter vielen. Stile benennen ästhe- 
tische Identifikationslinien, auf die die Produktionen gan- 
zer Zeitalter zusammengeschrumpft werden, um identifi- 
zierbar und wiederholbar im Sinne der Warenkunde zu sein. 
Im Stil werden künstlerische Zeugnisse einer unabgeschlos- 
senen Zeit stillgestellt, scheinbar eingefroren. Im Falle von 
Romantik und Realismus erscheinen sie als Stile einer Epo- 
che des 19. Jahrhunderts, in dem sich die kapitalistische 
Reproduktion der Welt systematisierte. 

Doch für ein revolutionäres Begehren, das die Gewalt 
der gesellschaftlichen Reproduktion nur als negativen Aus- 
gangspunkt anerkennt, sind Romantik und Realismus wei- 
terhin unabgeschlossene Anfänge, deren Reste und Wieder- 
gänger sich in der unaufgelösten Gegenwart wiederholen 
und deren mögliche Realisierung weiterhin offen ist. 

Im historischen Moment ihrer Entstehung verschob 
sich vor allem anderen die Rolle der Natur. Jener Größe, 
die durch die Umbildung der Welt unter den Bedingungen 
des Kapitals verschwand. Und während die Romantik im 
Umschlag des 18. ins 19. Jahrhundert noch nach der Erha- 
benheit der Natur griff, um daran das eigene Genie zu kre- 
ieren, versuchte der Realismus sie Mitte des 19. Jahrhun- 
derts als Ort der noch nicht industrialisierten Handarbeit 
bewohnbar zu machen. 


1 Dieser Text erschien ursprünglich im Magazin Realismus! der Realism Wor- 
king Group: www.realismworkinggroup.org 


Die romantische Nationalmythologie wurde von einer 
historischen Konstruktion zu einem pseudonatürlichen 
Ursprung. Die agrarische Arbeit, die der Realismus im 
Angesicht der Industrialisierung nachzeichnete, wurde zur 
Kronzeugin der Umwandlung von Natur in Maschinerie, 
einer »zweiten Natur der Menschengebilde«’. 

Romantik und Realismus wurden als Gründungsmy- 
then jener »zweiten Natur« fortgeschleppt. 

Was ihnen geschichtlich dadurch abhanden kam, ist 
ihre Perspektive auf Natur als einer historisch veränderbaren 
Größe. Denn die Natur ist heute »zweite Natur«: eine welt- 
umspannende Reproduktion der Produktivkräfte, in denen 
der Mensch nur als Produktionsmittel existiert. 

Romantik und Realismus waren Ausdrücke der histori- 
schen Entstehung des bürgerlichen Subjekts, das den philo- 
sophischen Pathos seiner bürgerlichen Freiheit nie tatsächlich 
realisierte, sondern als Einbildung eines schon im 19. Jahrhun- 
dert vergehenden Standes aufrecht erhielt. Auf dieser Basis lag 
die Dekonstruktion bereits in seiner Entstehung und trug sich 
fort, bis im Ersten und Zweiten Weltkrieg das historische Ideal 
des freien Subjekts auf seine reale industrielle Vernichtung 
prallte und die Immaterialität der bürgerlichen Imagination 
der Freiheit offenbar werden ließ. Sie hinterließ ein perforier- 
tes Subjekt, dessen Subjektivität sich in Objektivität verkehrt 
hatte, weil sein Bewusstsein sich zwischen Ideal und Reali- 
sierung dekonstruierte — zu einem Objekt unter Objekten. 

Um wieder Subjekt zu werden, muss die »zweite Natur« 
als erste behandelt werden, als unhintergehbares Material 
jeder Konstruktion. Nur wenn diese ebenso als Ausgangs- 
punkt ernst genommen ist, wie das perforierte Subjekt, 
das als ein gebrochenes die Konsequenzen seines Handelns 
längst nicht mehr vorhersehen kann, können Romantik und 
Realismus als Figuren dafür eingesetzt werden, Verantwor- 
tung zu übernehmen - bis zu den Punkten, an denen sie 
ineinander umschlagen und ihre Begehren im Jetzt greifbar 
werden, als reale Möglichkeiten einer Universalität, in der 
nicht die Gewalt die Dinge ordnet. 


FLUCHT INS IDEAL 


Die einzelne Ware ist immer mehr Bild ohne Kontext, wäh- 
rend der Kapitalismus immer mehr Kontext ohne Bild wird: 
eine abstrakte Produktionsform, der die Anschaulichkeit 
fehlt, für die Bilder geschaffen werden müssen, an denen 
die Orientierung sich festhalten kann. Diese Bilder kön- 
nen keine Tatsächlichen, keine Realistischen sein. Nicht 
nur, weil sie schlichtweg unerträglich wären, sondern weil 
der Kapitalismus als abstrakte Vergesellschaftungsform ein 
Wiedergänger der Bilderstürmer ist: Er zerstört die Wahr- 
heit eines Bildes durch den Nachweis der Unzulänglichkeit 
durch Unterkomplexität. 

Das singuläre Bild kann das Reale der abstrakten Form 
des Kapitalismus nicht fassen. Es verfängt sich notwendig in 
Charaktermasken, die keinen produktiven Ausgangspunkt 
frei machen, sondern in der Repräsentation verharren. 


2 Georg Lukäcs, Die Theorie des Romans, Darmstadt/Neuwied, 1982, S.54. 
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Zuletzt leisten sie nicht mehr, als einfach nur die Anschau- 
lichkeit seiner Gewalt zu reproduzieren.* 

Dem Realismus, der aus der taktischen Stellung der 
Kunst heraus versucht, im Bildermeer signifikante Orientie- 
rungshilfen zu verankern, schlägt die eigene Insignifikanz ins 
Gesicht: Es gibt kein feststehendes Symbol, das sich angrei- 
fen ließe, keine eine Fahne, kein eines Herrscherbildnis, das 
den Kapitalismus anschaulich machen könnte. 

Der Kapitalismus ist nicht anschaulich, er ist ein abs- 
traktes Verhältnis der Dinge, das deren materielle Existenz 
absolut setzt, ihre Genese verdrängt und eine konkrete Ver- 
ortung ausschließt. Die Gewalt jedoch, die die kapitalisti- 
sche Welt ordnet, ist anschaulich, sie ist verortbar. 

Eine unausgesetzte Konfrontation mit dieser Anschau- 
lichkeit ist unerträglich, ihre Überblendung ein psychoti- 
scher Akt, der je nach gesellschaftlicher Stellung, entweder 
in Psychopharmaka oder Kaviar eingebettet wird. 

Die künstlerische Produktion — in sich eine genuin 
romantische Stätte — ist der einzige gesellschaftlich festge- 
legte Ort einer nur scheinbar anschaulichen Aufhebung. In 
ihr können sich Einzelelemente der Wirklichkeit, von ihrem 
Gebrauchswert oder der ideologischen Funktion ihrer Exis- 
tenz scheinbar befreit, herumtreiben. 


y 


Wolfgang Tillmans macht: keine Bilder, er findet Bilder. Er 
birgt sie aus dem überwältigenden Strom aller möglichen 
Bilder und bewahrt sie für die bürgerliche Institution auf. Er 
findet Bilder mit einer an Magie grenzenden Sicherheit, die 
einem ungewöhnlich breiten Spektrum sozialer und kultu- 
reller Milieus als richtig: erscheinen. Diese Bilder, so scheint 
es, machen Identifikationsangebote an »alle«. 

Die Magie des »richtigen« für »alle« beziehen sie aus der 
romantischen Identifikation mit einem höchst vage umris- 
senen »anderen Ort«. Einem anderen Leben, das die Abge- 
bildeten scheinbar zu führen im Stande sind. Ein Leben, was 
der Ordnung der Welt durch Gewalt scheinbar entschlüpft 
ist und in den Clubs und Parks, Stränden und Innenstäd- 
ten eine fragile, magisch aufgeladene Zone geschaffen hat, 
in der veverything matters«.° 

Die Magie dieser Bilder ist ihr fragiler Abstand zur als 
banal und zerbrochen wahrgenommenen Alltagserfah- 
rung. Die Abstandshalter sind das melancholische Sehnen 
nach einem vollkommeneren Ort, an dem Gemeinsamkeit, 
Zuneigung, Sex, Musik und Kunst wieder unschuldig vor 
der Warenförmigkeit stehen. An dem ein freies, gemeinsa- 
mes Anders-sein möglich sein könnte. Die Überbrückung 


Bei Wolfgang’s Eröffnung waren wirklich alle 


da: Vom gepiercten Hardcore-Schwulen, bis zum 


Kirchentagsbesucher.“* 


3 _ Die Beliebtheit strukturell antisemtischer Bilder in der Kritik des Kapita- 
lismus könnte ein Symptom für die Insignifikanz des dokumentarischen 
Bildes sein. Weil es kein Dokument für die Herrschaft geben kann, fikti- 
onalisieren sich ihre Herrschaft und ihre Bebilderung illustriert nurmehr 
eine sich kontinuierlich wiederholende politische Erzählung. 


4 Einer seiner Galeristen nach der Eröffnung der Ausstellung »Lighter« im 
Hamburger Bahnhof, Berlin, 2008. 


5 Wolfgang Tillmanns, »If one thing matters, everything matters«, Ostfil- 
dern-Ruit, Juni 2003. 


von Banalität und Gewalt aufdem Weg vom Betrachter zum 
Bild vollzieht sich dabei völlig ohne Wolfgang Tillmans. Er 
selbst, obwohl oft selber im Bild, fällt aus der »magischen« 
Übertragung zwischen Bild und Betrachter heraus. 


lv) 9 I would be dead without America.“ 


Die Magie des romantischen Sehnens an einen unschuldigen 
Ort ist eine fragile. Sie entfaltet sich, solange sich die Pro- 
duktion der Welt nicht ins Bild schiebt. Jene Produktion der 
Welt, die als materielle Basis in Form der bürgerlichen Kunst- 
institution, des Kunstmarktes und der Popkulturindustrie 
auftritt. Sie bildet die Pole, zwischen denen das romanti- 
sche Sehnen, wie eine Lichtbrücke entsteht und ihre eigene 
Materialität überstrahlt. Kommt der eine Pol dem ande- 
ren zu nah, erlischt das Licht und die Pole werden sichtbar. 

Die Bilder von KZ-Überlebenden, Auschwitz-Erinne- 
rungstafeln und die ungelenk hinterlegten Erkenntnisse, 
dass ohne Amerika »anders-sein« in diesem Land vielleicht 
noch immer direkt in den Schornstein führen würde, verlie- 
ren ihre naive Magie erst dann, wenn sie ihre Materie tref- 
fen: im Wissen, dass das »Wahrheitsforschungszentrum«® 
von EC. Flick in der Absicht, »die Art zu tilgen, wie die- 
ses Vermögen zusammengekommen ist«’ gekauft, ausge- 
stellt und der deutschen Nationalgalerie übergeben wurde. 

Dieses ins Bild lassen einer Realität der Produktion, ist 
der Sündenfall der fragilen Tillmanschen Unschuld: der 
Moment, in dem die Seifenblasen platzen und sich der 
Betrachter, ob Hardcore-Schwuler oder Kirchentagsbesu- 
cher, bewusst werden kann, dass »nothing matters«. Dass es 
eben keinen Ort außerhalb der kapitalistischen Produktion 
geben kann, dass das bürgerliche Subjekt in den Öfen sein 
endgültiges Ende fand und dass wir Objekte unserer eige- 
nen Vergesellschaftung geworden sind. Wolfgang Tillmans 
findet die richtigen Bilder für eine falsche Welt. 


„ 


SCHEINREVOLUTION 


Kritik ist eine Sache des rechten Abstands. [...] Die 
Dinge sind indes viel zu brennend der menschlichen 
Gesellschaft auf den Leib gerückt. Die »Unbefangen- 
heit, der »freie Blick« sind Lüge, wenn nicht der ganz 


naive Ausdruck planer Unzuständigkeit geworden.“® 


In der falschen Welt ist die Distanz zu ihr eine Sache ste- 
tiger taktischer Neupositionierung geworden. Es ist nicht 
mehr eine richtige Einstellung: oder die Positionierung 
innerhalb eines bestimmten gesellschaftlichen Bereichs, 
die ausreicht. Notwendig geworden ist ein ständig sich ver- 
änderndes Feld konkreter Verhältnisse zu Vergangenheit, 
Gegenwart und Zukunft, das die Distanz relational hält. 


6 Wolfgang Tillmans, Truth study centre, Tischinstallation, 2008. 


7 Christoph Vitali, In: Stefan Ramming, Das grosse Schweigen nach dem 
Knall, WoZ (Zürich), 22.3.2001. 


8 Walter Benjamin, Einbahnstraße, in: Gesammelte Schriften Bd. IV.ı, 
Frankfurt am Main 1991, 131f. 
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Das gilt auch für die künstlerische Produktion. Als bürgerli- 
che Institution schafft die Kunst einen scheinbaren Ort der 
Distanz, auf den sich positives und negatives Begehren rich- 
ten, an dem sie sich beruhigen können, wirkungslos werden. 

Doch als Ort der Distanz ist die Kunst begehrter Schau- 
platz der romantischen Revolte. Gerade das ist denjenigen 
künstlerischen Produzenten, die sich als genuin politische 
Subjekte produzieren, ohne den sicheren Hafen der Kunst 
zu sprengen, charakteristisch. 

Wie der des magisch romantischen Künstlers, konstru- 
iert auch der Blick in die Distanz des »politischen« Künstlers 
einen sanderen Ort«. An diesem wird aber nicht gekuschelt, 
sondern gekämpft. Widerspruchsfrei und unwidersprochen. 
Ein Ort, der Aufrichtigkeit, Reinheit und Abenteuer ver- 
spricht, an dem der Kapitalismus scheinbar anschaulich wird 
und seine Gewalt nurmehr abstrakt. Als verantwortungsfreie 
Projektion eines romantischen Heldenmythos schafft diese 
Auslagerung des nur romantischen politischen Kampfes 
nichts als »plane Unzuständigkeit«. 

Dass gerade dort das Bild der Revolution unablässig 
bemüht wird, ist weder zufällig noch inkonsequent: Die 
Revolution lag stets im Kern der bildgewaltigen, romanti- 
schen Beschwörungen des bürgerlichen Ideals der Freiheit. 
Nur als Abstraktion lässt sie sich immateriell und damit fol- 
genlos behaupten. Der Gestus der Revolution in der Kunst 
bleibt bloße Pathosformel. So stellen Oliver Resslers Ankla- 
geschriften in Videoform nie die eigene Revolutionierung zur 
Debatte, sondern klagen die externalisierte Macht an, die ihm 
zur internalisierten Freiheit verhilft. Doch, wie Benjamin es in 
der Einbahnstraße darstellt, ist der Klassenkampf kein Wett- 
kampf - er handelt davon, das Verhältnis abzuschaffen, das 
die Subjekte einander gegenübersetzt, nicht das Gegenüber.’ 


NE JAMAIS! 


Der international erfolgreiche zeitgenössische Künstler mit 
dem Hauch des Subalternen zeigt ein Bild einer Mauer einer 
westlichen Metropole zu einer Zeit schwerer Kämpfe gegen 
Kapital und Arbeit. Auf jene Mauer im Paris des Jahres 1953 
hat einer der Streikenden gesprüht: »Ne travaillez jamais!« 
Das Foto jener Mauer, ausgeschnitten aus dem »Internati- 
onal Situationiste« im Jahr 1963”, verarbeitet er zu einem 
Siebdruck, Auflage zwanzig. 

Die Arbeit, ihre Message, liest der Betrachter im White 
Cube der bürgerlichen Kunstinstitution als Mahnung und 
Aufforderung zugleich. Sie ist ein Emblem für die Potenzi- 
alität von Opposition und doch ihrem historischen Kontext 
entrissen, aufgehängt an der Ausstellungswand, nur noch 
Sinnbild einer unbestimmten, anderen Welt. Ein Blick in 
die Ferne. 

In der Betrachtung von »Ne travaillez jamais«" ist es 
möglich, den Blick auf jene Botschaft zu richten und aus 
deren Aufforderung ein Sinnelement des eigenen Daseins 
abzuleiten: Solange es Menschen gibt, die solche Sätze 
sprühen, die diese gesprühten Sätze drucken und die jene 


9 Vgl. Walter Benjamin, Einbahnstrasse, a.a.o., S.147. 
10 Vgl. Roberto Ohrt, Phantom Avantgarde, Hamburg, 1990, S.68. 
11 Franz.: Arbeite nie! 


gedruckten, gesprühten Sätze zeigen; solange macht es Sinn, 
diese Produktion von Sinn produzieren zu lassen. Solange 
gibt es scheinbar Trost. Von woanders. 

Es ist aber auch möglich, den Blick auf das Papier selbst 
zu richten. Am Sinnbild vorbei erhascht man einen klei- 
nen Ausschnitt einer anderen Produktion. Vorbei an der 
Produktion von Welten auf die Produktion der Welt. In 
jenem Moment des vorbei Sehens am Sinn der produzier- 
ten Oberfläche wird vorstellbar, dass das Werk mit dem Titel 
»Arbeite nie!«, nachdem es den Kopf des Künstlers und den 
Bereich seines Arbeitskommandos verlassen hat, von unzäh- 
ligen Händen eingepackt, getragen, ausgepackt, transpor- 
tiert, versichert, verkauft und aufgehängt wurde. Unsicht- 
bar, aber vorstellbar sind in dieser Mikrologie des »Arbeite 
nie!« die Tausende von Händen, die beständig dafür arbei- 
teten, dass der Name von Rikrit Tiravanija entsteht und er 
legitimiert wird, in dieser Institution eine Botschaft auf- 
hängen zu lassen. In jenem Blick auf die Produktion gibt es 
weder Sinn noch Trost. Jeder Kampf gegen die Arbeit ver- 
glüht gegen die Sehnsucht nach einem Kampf ohne Arbeit. 
Romantisch ist der Streik der Konzeptkünstler, Realismus 
wäre der Streik ihrer Assistenten. 

Die romantische Politizität des Künstlers basiert auf der 
Abwesenheit praktischer Solidarität mit den Unterprivile- 
gierten und Übriggebliebenen. Sie hat keine Tragkraft für 
die Stärkung des perforierten bürgerlichen Subjekts. Viel- 
mehr belässt sie es in seinem immer prekären Status, in 
immer unsicherer, aber angenehm vertrauter Lage. 

Es ist diese romantische Distanz, die den »politischen 
Künstler« erst erschafft. Ihm wird zugesprochen ein Wande- 
rer zwischen den Welten sein zu können, sich auf der unbe- 
stimmt»richtigen« Seite zu befinden und irgendwie die »rich- 
tige Einstellung: zu haben. 


ROMANTIC BRIDGE OVER 
TROUBLED WATERS 


Die Projektionen möglicher Freiheit sind notwendig. 
Romantik ist keine unentschuldbare Ausflucht, sondern 
Projektion einer ersehnten Subjektivität, deren Abwesen- 
heit einen ständigen Phantomschmerz produziert. In der 
Fluchtbewegung hält sich das perforierte Subjekt gegen seine 
materielle Unfreiheit aufrecht. 

Dem romantischen Weltbild, das sich den Künstler als 
Identifikationsfigur heranzerrt, ist eine Materialisierung der 
Freiheit nur noch innerhalb der Projektion möglich. Kol- 
lektivität existiert dann nur noch als subkultureller Dis- 
tinktionsgewinn, als Selbstprekarisierung, die nicht einmal 
mehr den Befreiungsschlag in die eigene Universalität den- 
ken kann. 

Bleibt die Frage, wo die Projektion zu ihrem dringlichen 
Ende, zu ihrer Auflösung in einer materiellen Realisierung 
der Freiheit, gebracht werden kann; ob sich der Blick aus 
der Projektion aufrichtet, sich lösen kann von der romanti- 
schen Projektion, um in den Resten des Alltags die fragile, 
eigene Freiheit zu sehen. 
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EIN BILD DER ZERSTÖRUNG 


Wo es der historische Fehlgang des sozialistischen Realis- 
mus war, der Bilderproduktion das individuelle Begehren 
auszutreiben und es in einem kollektiven Körper vereinen 
zu wollen, nahm der kollektive Körper eben solchen Scha- 
den wie es heute der individuelle tut. 

Der sozialistische Realismus war von der Realität ausge- 
gangen, aber hatte sie verlassen zugunsten einer gewalttäti- 
gen Romantik des erzwungenen Realen. 

Subjekt seiner Handlungen zu sein, blieb weiterhin die 
historisch größte Zumutung. 

Der Graben zwischen Ideal und Realisierung blieb unge- 
löst und zieht sich durch die Subjekte, die ihn aushalten 
müssen, um »Ich« sagen zu können. 

Die disparaten Teile, aus denen sich dieses Subjekt his- 
torisch zusammensetzte, blieben gespalten: in einen befrei- 
ten Geist und einen geknechteten Körper. 

Die Somatik beschreibt das Einsickern psychischer Zer- 
störungserscheinungen in körperliche Merkmale. Weit ab 
davon, dies als Krankheitsbild Einzelner zu isolieren, müsste 
man Somatik eher als einen zentralen Begriff dessen etablie- 
ren, was das Alltagsverhalten der Menschen lenkt: Unein- 
geholte Begehren, die sich zwischen Vorstellung und Ein- 
stellung umleiten und ableiten, weil der Körper zu viel von 
der Natur an sich trägt, der Geist wiederum zu viel von der 
absoluten Freiheit, die den endlichen Körper nur als Makel 
mit sich schleppt. 

Nan Goldins Momentaufnahmen der New Yorker 
Szene der 1980er gewannen ihre Universalität dadurch, dass 
Gewalt in ihnen nicht nur ein abstraktes Verhältnis, son- 
dern in die Körper eingeschrieben war. Ihre Beschädigun- 
gen waren nicht individuelles Scheitern, sondern markierten 
eine kollektive Praxis. Eine Praxis, die sich selbst hochro- 
mantisch auszeichnete. 

In Goldins Fotografien wird das, was den Geist vom 
Körper abstößt, seine Nähe zum Tier, seine Sterblichkeit 
ins Zentrum der Freiheit gestellt. Freiheit in Körpern, die 
die Forderung nach der eigenen Universalisierung aus der 
Beschädigung und nicht trotz ihr setzte. 

Diese Sichtbarkeit der Wunden als Momente materi- 
eller Freiheit, negativer Freiheit, aufzuzeichnen, hält dem 
Subjekt in seiner Beschädigung den Spiegel vor und gleich- 
zeitig die Treue. 

Die Frage nach der Abwesenheit eines Realismus der 
Gegenwart setzte dann nicht gegenüber der Romantik an, 
sondern mitten in ihr. Realismus als Somatik der Romantik — 
Einsickern von Materialität in die immaterielle Projektion. 
Dies würde den Moment beschreiben, in dem die romanti- 
sche Projektion an ihre körperlichen Grenzen stößt und auf 
dem Boden der Reproduktion aufschlägt; einen Realismus, 
der versucht die Perforierung des Subjekts als seinen einzig 
möglichen Ausgangspunkt zu behaupten. 

In der Gegenwart wäre es die in der Kunst wieder erstar- 
kende Romantik, die zum Ausgangspunkt eines Realismus 
werden könnte. Eines aktualisierten Realismus, der die Orte 
der Gewalt in die romantische Projektion einsickern lässt. 
Realismus produzierte dann eine Somatik des romantischen 
Begehrens, seinen Übergang in die Zuständigkeit. Ein Rea- 
lismus, der aus der Ferne eine Nähe herbeiziehen lässt. ® 
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DIE NEUE SCHULE 


Eines schickt sich nicht für alle, 
Sehe jeder wie er's treibe, 


Sehe jeder wo er bleibe, 

Und wer steht, daß er nicht falle. 
[] 

Wisse jeder was er schreibe, 

Und wenn schrecklich alle Dummen 
Aus den dunklen Löchern brummen, 
Sehe jeder wie er's treibe. 

Ein’ge haben wir entzündet, 

Die nun schon alleine flammen; 
Doch die Menge hält zusammen, 
Viel Gesindel treu verbündet. 

Bee 

Reizte dies dir je die Galle? 

Laß sie alle selig spielen, 

Sorge du nur gut zu zielen, 


Und wer steht, daß er nicht falle. 


ie neue Schule« heißt das Gedicht’, aus 

dem diese Zeilen entnommen sind; die 

neue Schule, das war im Verständnis 

der Zeitgenossen die später so genannte 

»Romantische Schule«. Ob der Name 
»romantisch« sie trifft, wie sie überhaupt zu diesem kommt 
und was er überhaupt bedeutet, das wird sich vielleicht als 
ein Nebenprodukt unserer Untersuchung ergeben. Als ihren 
Hauptgegenstand werden wir allerdings die Stellung dieser 
ersten dauerhaften Avantgarde-Bewegung zur Revolution 
ihrer Zeit bestimmen. Genauer gesagt: die vorherrschende 
Meinung geht dahin, »die Romantik« sei irgendeine Veran- 
staltung der Gegenrevolution, während die nähere Unter- 
suchung das Urteil aufdrängt, sie sei der erste Ausdruck 
der radikalsten Tendenzen der Revolution in der Kunst. 
Und genau wie dieser erstaunliche Widerspruch zu Stande 
kommt, das ist, was uns hier interessiert, sowie die Schlüsse, 
die daraus zu ziehen sind, sowohl über die Kunst, als auch 
über die Natur der Gesellschaft, deren Kunst sie ist. 


1 Dererste Teil des Textes ist in Kunst, Spektakel & Revolution N°4 erschienen. 
Die hier dargelegten Gedanken sind eine Vorarbeit zum zweiten Band von 
Staat oder Revolution, dessen erster Band 2015 bei ga ira erschienen ist. Ei- 
nige Aspekte des Geschriebenen finden sich auch im Vortrag, den Finken- 
berger 2017 bei KSR in Weimar gehalten hat: spektakel.blogsport.de/radio 


2 _Athenaeum, 3. Band, Berlin 1800, 2. Stück, S. 351 ff. 


Das Gedicht erscheint 1800, auf den letzten Seiten der Zeit- 
schrift Athenaeum, ehe diese aus Mangel an Abonennten ein- 
gestellt wird;* die »neue Schule«, die Schlegel-Schule, hatte bis 
dahin einige Jahre der Polemik bestanden und einen kleinen, 
aber hervorragenden Kreis von Kombattanten um sich gesam- 
melt. In welcher Stellung sich die Schlegel-Schule jetzt sah, 
fassen die zitierten Zeilen recht gut zusammen: Die Schule 
ist weit vorgeschritten, aber isoliert; der Gegner nach wie vor 
im Besitz der Übermacht, das Feld zwar beherrschend, aber 
dennoch von den eigenen Truppen überall beunruhigt; eine 
alles entscheidende Schlacht noch nicht geschlagen. Eigent- 
lich handelt es sich um eine strategische Anweisung an die 
versprengten Truppen. Rätselhaft, warum sie trotz allem, was 
seither geschehen ist, bis heute in Geltung zu sein scheint. 


I 


Um diese seltsamen Zeilen und ihr Avantgarde-, sogar 
Enfant Perdu-Bewusstsein überhaupt verstehen zu kön- 
nen, müssen wir sie auf die damalige Revolutionsgeschichte 
beziehen. Die jungen »Romantiker« waren nicht, wie das 
hartnäckige Volksvorurteil es will, sternäugige Naturanbe- 
ter, die sich das Mittelalter zurückwünschten. Selbst jemand 
wie Wackenroder, der immerhin wirklich etwas mit dem 
unglaublichen Titel Herzensergießungen eines kunstliebenden 
Klosterbruders geschrieben hat, war Parteigänger der fran- 
zösischen Revolution, und zwar nicht einer, dem die Jako- 
biner etwa zu radikal gewesen wären;* ebenso Novalis, den 
das Bürgertum als mindestens ebenso ätherischen Jüngling 
in die Geschichte hat eingehen lassen. 

Hier soll nicht im Einzelnen der Nachweis geführt 
werden, dass diese beiden, ebenso wie die Schlegel, Tieck, 
Schleiermacher, Hölderlin, Schelling und andere Partei- 
gänger der Revolution waren; das soll ruhig versuchen zu 
bestreiten, wer glaubt, es zu können; es geht um die Frage, 
welcher Art die Parteinahme war, das heißt: worum es in 
der Revolution überhaupt ging. 

Betrachten wir eine der am häufigsten zitierten Äusse- 
rungen Friedrich Schlegels. »Die Französische Revolution, 
Fichtes Wissenschaftslehre, und Goethes Meister sind die 
größten Tendenzen des Zeitalters.«* Dieser Satz wird gerne 
als Beleg der völligen Weltfremdheit, ja Feindschaft gegen 
die reale Geschichte hergenommen,” oder aber umgekehrt 
so verstanden, als hieße er: die französische Revolution, 
Fichtes Philosophie und Goethes Roman Wilhelm Meisters 
Lehrjahre seien, jedes in seiner Art, vorbildhafte, vollkom- 
mene Orientierungspunkte romantischen Denkens. 


3 Ein Schicksal, das sie mit Schillers Horen und Goethes Propyläen teilt. 


4 Manfred Frank, Wie reaktionär war eigentlich die deutsche Frühromantik?, 
in: Athenaeum. Jahrbuch für Romantik, 7, S.153. Von diesem Wackenro- 
der und von Tiecks verwandetem Roman Franz Sternbalds Wanderungen 
hat Goethe das Wort vom »klosterbrudrisieren und sternbaldisieren« der 
Romantik genommen. 


5 Manfred Frank, Unendliche Annäherung, Frankfurt a.M. 1997, S. 799 zi- 
tiert eine zeitgenössische Erinnerung an ihn, wie er Robespierres Terrorsys- 
tem verteidigt. 

6 Ach. Frg. 216. 

7 So unter anderem in der Politischen Romantik von Carl Schmitt, über das 
ich nichts anderes sagen möchte, als dass dieses miese und verlogene Mach- 
werk für die Vorgehensweise seines Autors ganz charakteristisch ist. Zu Carl 
Schmitt siehe Staat oder Revolution, ga ira 2015. 
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So richtig geht auch das nicht zusammen. Goethes Wilhelm 
Meister wird zwar von Schlegel selbst im Athenaeum noch 
äußerst positiv aufgenommen. Aber er galt nicht lange als 
Musterbeispiel eines romantischen Kunstwerkes, sondern 
sehr bald als ein ganz und gar unvollkommenes Beispiel, 
schlechte Erledigung einer Aufgabe, an der durch Kritik 
und Überbietung noch weiterzuarbeiten sein wird. Sowohl 
Schlegels seltsam-sperrige Zucinde* als auch Novalis Ofter- 
dingen sind ausdrücklich Versuche, Goethes Roman auf 
diese Weise zu kritisieren, dass er überboten wird: »Goethe 
wird und muß übertroffen werden«; »Es ist im Grunde ein 
fatales und albernes Buch - so pretentiös und pretiös«; »die 
Freude, daß es nun aus ist, empfindet man am Schlusse im 
vollen Maße.«’ Die Kritik eines Romans kann aber, nach 
einem verstreuten Gedanken Friedrich Schlegels, nur selbst 
wieder ein Roman sein.” Wir werden sehen, zu welchen 
Schlüssen die romantische Kunsttheorie darauf hin kom- 
men wird. 

Oder ein anderes Beispiel. Die dritte genannte »Ten- 
denz«, Fichtes Wissenschaftslehre, die früheste Form des Ide- 
alismus nach Kant, gilt unter solchen, die es so genau nicht 
wissen wollen, als philosophischer Leitstern der Frühroman- 
tiker. In der Tat haben sie sich mit Fichtes Wissenschafts- 
lehre, der frühesten Form eines philosophischen Idealismus, 
lange und gründlich auseinandergesetzt. Ergebnis davon 
sind neben einigen aphoristischen Arbeiten Schlegels" vor 
allem die allerdings unvollendeten Fächte-Studien des Nova- 
lis.” Hier findet man, was man bei Marx und Engels nicht 
finden wird, eine erkenntnistheoretisch fundierte Kritik des 
Idealismus lange vor dessen Aufstieg zur Intellektuellenre- 
ligion des Tages. 


8 Man sollte, wenn man nur die empörte Kritik dieses Buches, oder auch 
Schleiermachers enthusiastische Verteidigung, kennt, es kaum für möglich 
halten, wie spektakulär Schlegels Zucinde an der Einlösung der vollkom- 
men richtigen Ansprüche ihres Verfassers gescheitert ist: »Jeder vollkom- 
mene Roman muß obscön sein«, Schlegel, Literary Notebooks, Hg. Eich- 
ner, London 1957, $. 575; und gerade für einen philosophischen Roman 
sei die deutsche Sprache zu »zotisiren«, ebd. $. 406. 


9  Novalis, Schriften, 1929, III, Fragm. 358, S. 293. 


10  Lyc. Frg. 117: »Poesie kann nur durch Poesie kritisiert werden. Ein Kunst- 
urteil, welches nicht selbst ein Kunstwerk ist [...]. hat gar kein Bürgerrecht 
im Reich der Kunst.« Ebenso Brief über den Roman: »Eine [...] Theorie 
des Romans würde selbst ein Roman sein müssen« Ath. Frg. 116: »Die ro- 
mantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie. Ihre Bestimmung ist 
nicht bloß, alle getrennte Gattungen der Poesie wieder zu vereinigen, und 
die Poesie mit der Philosophie und Rhetorik in Berührung zu setzen. Sie 
will, und soll auch Poesie und Prosa, Genialität und Kritik, Kunstpoesie 
und Naturpoesie bald mischen, bald verschmelzen, die Poesie lebendig und 
gesellig, und das Leben und die Gesellschaft poetisch machen, den Witz 
poetisieren, und die Formen der Kunst mit gediegnem Bildungsstoff jeder 
Art anfüllen und sättigen, und durch die Schwingungen des Humors be- 
seelen.« Dazu noch Schlegel, Brief über den Roman, KSA Bd. 2, 334: »Sie 
verlangten gestern, da der Streit eben am lebhaftesten wurde, eine Defini- 
tion, was ein Roman sei; mit einer Art, als wüßten Sie schon, Sie würden 
keine befriedigende Antwort bekommen. Ich halte dieses Problem eben 
nicht für unauflöslich. Ein Roman ist ein romantisches Buch. — Sie wer- 
den das für eine nichtssagende Tautologie ausgeben. Aber ich will Sie zu- 
erst nur darauf aufmerksam machen, daß man sich bei einem Buche schon 
ein Werk, ein für sich bestehendes Ganzes denkt. Alsdann liegt ein sehr 
wichtiger Gegensatz gegen das Schauspiel darin, welches bestimmt ist an- 
geschaut zu werden: der Roman hingegen war es von den ältesten Zeiten 
für die Lektüre, und daraus lassen sich fast alle Verschiedenheiten in der 
Manier der Darstellung beider Formen herleiten. Das Schauspiel soll auch 
romantisch sein, wie alle Dichtkunst; aber ein Roman ists nur unter gewis- 
sen Einschränkungen, ein angewandter Roman.« 


11 Hierzu Frank, Unendliche Annäherung, $. 862 ff. 
12 Gedruckt erst in Novalis, Gesammelte Werke, Bd. II, Zürich 1945. 


Der Idealismus konstruiert die Einzelwesen von ihrem 
Begriffe aus, der nichts außer sich selbst zurücklässt. Er löst 
das von Kant aufgeworfene Problem der Unerkennbarkeit 
des Dings an sich selbst, indem er die Sache vom Geist aus 
anfängt. Der Geist (bei Fichte: das absolute Selbstbewusst- 
sein) setzt sich und die Welt und den Unterschied, rein aus 
sich heraus. Die Dinge sollten, das ist die Pointe, damit 
als solche für den Geist auch erkennbar, durchsichtig sein, 
denn sie sind gewissermaßen aus ihm genommen. Damit ist 
eine Garantie, dass etwas überhaupt erkannt werden kann, 
vorab schon gegeben, und zwar im Denken selbst. Novalis 
kann nun, als einer der ersten," zeigen, dass diese Konst- 
ruktion nicht haltbar ist, dass dem Erkennen ein ihm Äuße- 
res vorgängig, dass damit das Bewusstsein nicht als das Erste 
genommen werden kann. Damit ist ein logisches Problem 
aufgeworfen, oder vielmehr dessen falsche Lösung beseitigt, 
das in der späteren Entwicklung zum Umsturz des Idealis- 
mus geführt hat, und zum Übergang zum Materialismus 
hätte führen müssen. 

Diese Arbeiten zeigen die sog. Frühromantiker als genau 
und akribisch arbeitende Logiker, die Fichtes Lehre und 
andere, nicht minder verlockende Versuche, die Probleme 
der nachkritischen Philosophie zu lösen, einer strengen Kri- 
tik unterwarfen und sich nicht scheuten, sie als falsch zu ver- 
werfen, als sich ihre Nichterweislichkeit und Haltlosigkeit 
zeigte. Genau diesen Leuten gesteht man gemeinhin aber 
gerade nicht zu, dass sie zwingende Gründe hätten nen- 
nen können für ihre poetologischen, philosophischen oder 
ästhetischen Entscheidungen. Der Widerspruch ist auffal- 
lend, aber über wen er mehr sagt, über die Frühroman- 
tiker oder über die Späteren, und wem der Gedanke, das 
eigene Handeln habe sich an der streng erweislichen Wahr- 
heit auszurichten, unverständlicher ist, das werden wir erst 
noch sehen müssen. 

Die philosophische Arbeit am Idealismus dreht sich 
zwar um scheinbar abstrakte Fragen wie die, wie etwas wie 
menschliches Selbstbewusstsein (bei Kant: Selbstapperzep- 
tion) begriffen oder dargestellt werden kann, und welcher 
logische Ort ihm seine Identität in der Reflexion garantie- 
ren soll können. Solche Fragen bekommen nicht zufällig in 
den Jahren nach 1789 eine offenbar unwiderstehliche Rele- 
vanz, die eine ganze Generation von jungen Intellektuellen 
nicht zur Ruhe kommen lässt. Denn gerade die politische 
Frage, wie etwas wie Volkssouveränität sein könne und etwas 
wie Staat, und worauf gesellschaftliche Synthesis zu gründen 
wäre, liegt diesen Fragen zu Grunde. In welcher Weise, kann 
auch weiter unten nur erst angedeutet werden." 

Sehen wir uns also danach um, wie die Frühromantiker 
mitderdritten dieser» Tendenzen« umgegangen sind, derfran- 
zösischen Revolution, über die Friedrich Schlegel schreibt: 
»es hätte etwas Großes und Neues werden können [...] 


13 
14 
15 


Frank ebd. passim zu einer eindrucksvollen Reihe anderer Autoren. 
Frank ebd. passim. 


Ausführlicher ist dies in meiner Untersuchung Staat oder Revolution, ga ira 
2015 dargelegt. 
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Daher Novalis und meine Liebe zur Revolution«;" und 
immerhin noch später der damals schon als Reaktionär ver- 
rufene Adam Müller, dass sie »ungeendigt, aber anscheinend 
aufgegeben«” sei. 


II 


»Die Revolution«, das ist damals für die Mitwelt ein über die 
verschiedenen Stadien hinweg im Ergebnis noch sehr offenes 
und komplexes Geschehen. Dazu wurde es, wie es damals 
aussah, erst durch eine Reihe von Komplikationen. Für die 
Wortführer der gebildeten und besitzenden Klassen war das 
Problem der Gründung einer Gesellschaft unter den Bestim- 
mungen dessen, was sie »Vernunft« nannten, im Grunde 
sehr einfach, und die ganze staatstheoretische Literatur des 
vergangenen Jahrhunderts dreht sich um die verschiedenen 
Fassungen einer solchen jedesmal sehr einfachen Lösung. 
Diese Lösungen drehten sich mehr oder weniger um das Ver- 
hältnis von Privateigentum, Familie und Staat und um die 
Art, wie alle diese schönen Dinge, wenn gehörig entwickelt, 
endlich zur schönsten Harmonie der bürgerlichen Gesell- 
schaft sich aufsummieren. Es stellte sich aber nun heraus, 
dass die Nation, die so sich gründen sollte, zum allergröß- 
ten Teil, und man hatte das vorher unmöglich wissen kön- 
nen, aus Menschen bestand, die nicht sosehr Eigentümer 
und Bürger, als vielmehr, wie Sieyes es sehr richtig nannte, 
lediglich »Arbeitsmaschinen« waren. Die schön ausgedach- 
ten Pläne der noch so aufgeklärten Staatsdenker erwiesen 
sich als Fehlkalkulationen. Die grundsätzlichen Bestimmun- 
gen der neuen Gesellschaft garantierten nicht die Harmo- 
nie, sondern nur eine Art von Zusammenhang; nämlich eine 
Gesellschaft, deren Insassen durch ihre wirkliche Lage mehr 
oder weniger von einander getrennt waren. — Es zeigt sich, 
dass das Unterfangen, gesellschaftliche Synthesis zustande- 
zubringen, wo das Staatsmaterial, die Bevölkerung, als ver- 
einzelte Vielheit, der Staat aber als Einheit, und beide zusam- 
men als miteinander identisch gefasst werden müssen, einen 
Prozess von Terror und Gegenterror in Gang setzt, gerade 
weil es ohne Rest nicht aufgeht. Die philosophische Fassung 
einer totalisierten Vernunft, die diesen Rest nicht akzeptie- 
ren kann, ist gerade der Idealismus, dessen erster Exponent 
Fichte gewesen ist. Und entsprechend verläuft die Ausein- 
andersetzung mit den ersten Ergebnissen der neuen politi- 
schen Logik. 

Joseph Görres, der zu den politischen Romantikern 
gerechnet wird, veröffentlichte 1800 seine Broschüre Resul- 
tate meiner Sendung nach Paris. Dorthin war er 1799 als Teil 
einer Delegation der vier rheinländischen Departements 
gegangen, um deren Annexion an Frankreich zu betrei- 
ben." Während seines Aufenthalts geschah es, dass nicht 
nur die Regierung, an die das Rheinland annektiert wer- 
den wollte, wieder einmal weggeputscht worden war, son- 
dern diesmal gleich auch noch die ganze Verfassung. Das 


16 FE Schlegel, Kritische Ausgabe XIX, Nr. 123. 
17 A. Müller, Kritische, ästhetische und philosophische Schriften, Bd. 2, S. 195. 


18 Fünf Jahre vorher waren Georg Forster und Caroline Michaelis in dersel- 
ben Angelegenheit zum Nationalkonvent nach Paris gereist, aber inzwi- 
schen war das Rheinland wieder an die Konterrevolution verloren gegan- 
gen. Erst unter dem Direktorium wurde es wiedererobert. 


ist ein vollkommen ausreichender Anlass, um sich Gedan- 
ken über die Geschäftsgrundlage der eigenen diplomati- 
schen Vollmacht zu machen, und diese setzt Görres in der 
genannten Schrift gründlich auseinander, mit weitreichen- 
den Schlüssen: Durch den Staatsstreich ist die Revolution 
zu einer reinen französischen Nationalangelegenheit kon- 
soldiert, die Haltung Frankreichs für die internationalen 
Revolutionäre nicht mehr verbindlich, die Hoffnung auf die 
Revolution für eine ganze Generation zerstört, »ihr Zweck 
gänzlich verfehlt«". 

Welches soll aber der Zweck gewesen sein, den die Revo- 
lution nach Görres’ Meinung hätte haben sollen, außer der 
Errichtung einer neuen Despotie, so schrankenlos wie kaum 
eine vorher, und einer Gesellschaftsordnung, die anstatt 
der zertrümmerten buntscheckigen Gesellschaftlichkeiten 
einen bewusstlosen, blinden Zusammenhang setzt, der den 
Einzelmenschen äußerlich-schicksalhaft gegegnübertreten 
muss? Genau das erläutert Görres in verschiedenen Schrif- 
ten, die in seiner Zeitschrift Das rothe Blatt erschienen sind, 
und in seiner Schrift Der allgemeine Friede. Ein Ideal, bei- 
des 1797. Seine Vorstellung einer Gesellschaft, die genau so 
nicht sein soll, sondern transparent und egalitär, nennt er 
»Holarchie«”. 

Er denkt sich die öffentlichen Aufgaben als nicht an 
einen Staat abgespalten, sondern von der Gesellschaft selbst 
wahrgenommen; eine Art Demokratie über den Staat hin- 
aus, die die Teilnahme an den öffentlichen Aufgaben nicht 
auf Wahlen oder Abstimmungen beschränkt, sondern die 
Öffentlichkeit selbst zu einer, ich kann es nur mit Wor- 
ten von Marx sagen, »arbeitenden Körperschaft« machen 
würde. Solch eine Vorstellung ist heute nur denkbar als 
Commune, als Räteorganisation der Gesellschaft; und wenn 
es einen Weg zu einer nicht blinden, unbegreiflichen, mani- 
fest widervernünftigen Synthesis geben soll, dann muss er 
bis heute genau dort gesucht werden. 

Die Revolution hatte die hergekommene ständische 
Ordnung zertrümmert, in der den einzelnen Gesellschafts- 
gliedern ihr mehr oder weniger fester Ort zugewiesen war; 
deren rechtlicher Ausdruck ist das privilegium. Sie hatte 
damit direkt die Aufgabe gestellt, eine auf allgemeiner 
Rechtsgleichheit beruhende Gesellschaftlichkeit zu begrün- 
den. Das noch so aufgeklärte Bürgertum war, von den Kons- 
titutionellen bis zu den Jakobinern, daran gescheitert. Einen 
Anschein von Einheit fand die Republik erst unter Napo- 
leon, mit seiner Kartätschenpolitik, seinem Spitzelsystem 
und seinen Raubkriegen; zivilisatorische Segnungen, für die 
viel später einmal noch sein Neffe berühmt werden würde. 
Der Gipfel dieser Rettung der Republik war die Restaura- 
tion der Monarchie, mit Napoleon als Kaiser.” 


19  Görres, Ges. Schr. Köln 1926, Bd. 1, S. 585, S. 587. 


20 Näher ausgeführt in den soeben genannten Schriften in Ges.Schr. Bd. 1, 
S. 28 ff., S. 109 ff, S. 195 ff. 


Zu diesem Zeitpunkt war Friedrich Schlegel in Paris, und von hier datiert 
dessen Feindschaft gegen Napoleon. — Die Nachwelt, Heine mit einge- 
schlossen, hat Napoleon nostalgisch verklärt, weil das, was nach ihm kam, 
noch schlimmer war, oder weil »die Despotie eines Genies erträglicher ist 
als die Despotie eines Idioten«, Engels, MEW 6, S. 152. Das verdeckt die 
vielen guten Gründe, seine Politik zu verabscheuen, die schon die Restau- 
ration selbst war, wenn man genau hinsieht. 
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Das ungelöste Problem einer gesellschaftlichen Synthe- 
sis macht sich geltend in der Errichtung einer gesonder- 
ten Zwangsgewalt neben der Gesellschaft, in der undurch- 
schaubaren konvulsivischen Dynamik ihrer Entwicklung, in 
Terror und Gegenterror. Dieses Problem ist durch die Revo- 
lution unwiderruflich gestellt und nicht im Ansatz gelöst. 


III 


Genau in dieser problematischen Fassung durchzieht die 
ungelöste Frage der gesellschaftlichen Synthese die sog. 
frühromantische Ästhetik. Die Romantheorie Schlegels 
ist erwähnt worden; unter Roman versteht Schlegel nicht 
nur die literarische Gattung, sondern diejenige poetische 
Form, in der Darstellung des Undarstellbaren” möglich ist, 
und zwar nur so, dass innerhalb der Form über die Form 
selbst immer hinausgegangen werden muß.” Die Einheit, 
die stets verlorengeht, muss dann immer neu, in einem 
grundsätzlich unendlichen Prozess, neu gestiftet werden, 
und zwar durch eine Tätigkeit, die Schlegel »poietische Kri- 
tik« nennt, also gerade Nachvollzug und Überbietung.* 
Das gilt nicht etwa nur für die Kunst, sondern natürlich 
für das philosophische Denken, selbst die Wissenschaft, 
denn die Welt ist unvollendet.” (Von »Roman« kommt 
übrigens »romantisch«.) 

Die Synthese ist abwesend, nur erst eine denkbare, eine 
zu lösende Aufgabe; »Gott ist eine Aufgabe der Geister, sie 
sollen ihn machen«*; »Der revoluzionäre Wunsch, das Reich 
Gottes zu realisieren, ist der elastische Punkt der progressi- 
ven Bildung”, und der Anfang der modernen Geschichte. 
Was in gar keiner Beziehung aufs Reich Gottes steht, ist in 
ihr nur Nebensache.«” 

Nun trifft man in den Diskussionszirkeln der jungen 
Revolutionäre mit Regelmässigkeit auf eine gewisse auf- 
fällige Wichtigkeit, die der Kunst zugewiesen wird, und 
mit ihr verbunden der Religion. Unter Religion verstan- 
den sie dabei ganz offenkundig nicht etwa den überliefer- 
ten katholischen oder reformierten Plunder, der ja gerade 
eben erst ziemlich unwiederbringlich umgestürzt worden 
war, sondern etwas, das gerade erst am Entstehen sein sollte: 


22 Frank, Unendliche Annäherung, $. 802. 


23 Ralf Simon: Romantische Verdoppelungen - Komische Verwechslungen, 
in: Das romantische Drama. Produktive Synthese zwischen Tradition und 
Innovation, Hg. Japp, Scherer, Stockinger, Tübingen 2000, $. 259 ff. spricht 
in Anlehung an Menninghaus, Unendliche Verdopllung. Die frühroman- 
tische Grundlegung der Kunsttehorie im Begriff absoluter Selbstreflexion, 
Frankfurt/M. 1987, von Parekbase, überschreiten des Risses, der zwischen 
dem Denken und seinen Resultaten eintritt, weil Reflexion und Reflek- 
tiertes, factum und facere notwendig auseinandertreten, oder, wie man es 
auch nennen könnte, Substanz und Subjekt. 


Manfred Bauer, Schlegel und Schleiermacher. Frühromantische Kunstkri- 
tik und Hermeneutik, Paderborn 2oı1, S. 82, S. 102, S. 134. 

Schlegel, Kritische Ausgabe XII, S. 42. 

Schlegel, Kritische Ausgabe XVII, $. 301, Nr. 1277. 

»Bildung« heisst hier vielleicht nicht Bildung, und »progressiv« vielleicht 
nicht fortschrittlich, sondern fortschreitend, beides zusammen also viel- 


leicht »fortschreitende, stetig weitergehende historische Gestaltung«, was 
zweifellos nicht viel verständlicher ist. 


Ach. Frg. 222. 
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ein Selbstverhältnis der Menschen zur Menschheit,” wie es 
später Feuerbach beschrieben hat, dessen Religionsphiloso- 
phie zu den sog. Frühromantikern eine zuweilen unheim- 
liche Nähe aufweist.” 

Wenn Friedrich Schlegel 1800 schreibt: »Aus dem Inne- 
ren herausarbeiten, das muß jeder moderne Dichter, und 
viele haben es herrlich getan, aber bis jetzt nur jeder allein, 
jedes Werk wie eine neue Schöpfung von vorn an aus Nichts. 
Es fehlt, behaupte ich, unsrer Poesie an einem Mittelpunkt, 
wie es die Mythologie der Alten war... Aber, setze ich hinzu, 
wir sind nahe daran, eine zu erhalten, oder vielmehr es 
wird Zeit, daß wir ernsthaft daran mitwirken sollen, eine 
hervorzubringen«,” dann ist das noch vor dem Hintergrund 
seiner Studien der sog. Homerischen Frage nach F.A. Wolff 
zu verstehen; Mythos steht hier nicht für eine dunkle Macht 
des Anfangs, sondern für den Prozess, in dem ein Kunst- 
werk wie die sog. homerischen Epen geschaffen worden ist 
durch nicht einen, sondern viele Bearbeiter (oder Redak- 
toren), vermittelt durch deren »poetische Kritik«; sympo- 
etisch, als freier Weiterbau an einem gemeinsamen Werk. 

Aber der Umschlag deutet sich schon an, nach dem 
aus den enttäuschten Revolutionären die Propagandisten 
der Konterrevolution wurden, und zwar genau entlang der 
Begriffe, in denen die gesellschaftliche Synthesis gefasst wor- 
den war: Religion und Mythos, und sehr bald Volk und 
Vaterland. Der Umschlag kam dabei auf sehr verschiede- 
nen Wegen: Görres folgte, nach seiner (und der Revolu- 
tion) Abwendung vom »Weltbürgertum«, der Demokratie 
dorthin, wo sie völkisch wurde, ehe er vor dem preussischen 


29 Die»Mythologie muß philosophisch werden und das Volk vernünftig, und 
die Philosophie muß mythologisch werden, um die Philosophen sinnlich 
zu machen. [...] Dann erst erwartet uns gleiche Ausbildung aller Kräfte, 
des Einzelnen sowohl als aller Individuen. Keine Kraft wird mehr unter- 
drückt werden. Dann herrscht allgemeine Freiheit und Gleichheit der Geis- 
ter! — Ein höherer Geist, vom Himmel gesandt, muß diese neue Religion 
unter uns stiften, sie wird das letzte, größte Werk der Menschheit sein.« 
So steht es, immerhin in Hegels Handschrift, irgendwo geschrieben, sog. 
Ältestes Systemprogramm des deutschen Idealismus, Hegel, Werke, Frank- 
furt/M. 1979, $. 235. 


30 Für diesen Begriff von Religion ist eine bestimmte historische Konstruk- 
tion bestimmend, die sich in verschiedenen Fassungen etwa bei August 
Wilhelm Schlegel, Friedrich Schlegel, Heinrich Heine, Ludwig Feuerbach 
und noch Rimbaud findet; eine im Ansatz abstrus klingende Konstruk- 
tion nämlich verschiedener Weltalter, die regiert werden von verschiede- 
nen Prinzipien, und zwar sind derer drei. Die »Alten«, unter denen eine 
plastische, anschaubare, gegenständliche Religion herrschte, so wie auch 
der Sensualismus, der Leib usw.; das »Mittelalter«, wie die Zwischenzeit 
mit einem eigens dafür neuerfundenen Wort bezeichnet wurde, oder auch 
die »christliche Zeit«, mit einer ungegenständlichen Kunst, wo Spiritua- 
lismus, Seele usf. herrschend; und dann, natürlich immer beginnend mit 
der Gegenwart, das dritte Zeitalter, in welchem die Aufgabe gestellt ist, aus 
beiden eine höhere Synthese einzugehen. Im Rahmen dieser Konstruktion 
lassen sich die Gegensatzpaare von Vernunft und Offenbarung, von Leib 
und Seele, von Sache und Begriff, auf verschiedene Zeitalter verteilt, auf 
einer Zeitachse abbilden. Im Rahmen dieser Konstruktion ist es, dass zu- 
erst von einem »Riß in der Welt« die Rede ist, womit wir beim Titel des 
ersten Teil wieder angelangt wären. Hierzu etwa Hans Eichner, Friedrich 
Schlegels Theorie der romantischen Poesie, in: Friedrich Schlegel und die 
Kunsttheorie seiner Zeit, Hg. Schanze, Darmstadt 1985, 162, 178. Und wenn 
A.W. Schlegel schreibt: »So ist die gesamte alte Poesie und Kunst gleichsam 
ein rhythmischer Nomos, eine harmonische Verkündigung der auf immer 
festgestellten Gesetzgebung einer schön geordneten und die ewigen Ur- 
bilder der Dinge in sich abspiegelnden Welt. Die romantische hingegen 
ist der Ausdruck des geheimen Zuges zu dem immerfort nach neuen und 
wundervollen Geburten ringenden Chaos«, Über die dramatische Kunst 
und Literatur, Vorlesungen, Bd. 3, Heidelberg 1817, S. 14, dann vergleiche 
man die Wortwahl mit dem dort mitgeteilten Brief von Rimbaud! 


31 Rede über die Mythologie, in: Schlegel, Kritische Ausgabe II, S. zrıf. 
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Staat in die katholische Mystik floh; Schlegel rettete sich 
frühzeitig auf die Seite des altständischen Konstitutionalis- 
mus; Müller schloss sich reihum jeder Reaktionspartei an, 
auch den Antisemiten. 


UN. 


Es ist leichter, diese Dinge abzutun als sie zu begreifen. 
Die sog. politischen Romantiker waren sich” des histori- 
schen Mangels der Revolution auf eine Weise bewusst, die 
deren heutigen Parteigängern sehr zu wünschen wäre: Eine 
unüberblickbare Vorzeit ist unwiederbringlich zerschlagen, 
aber ein Prinzip der neuen Gesellschaft, das sie vermittelte, 
nicht in Sicht.” 

Was es stattdessen gibt, und was wir abgekürzt Staat 
und Kapital nennen, sind die Formen, die der historische 
Prozess im Ausbleiben der Vermittlung wie naturwüchsig, 
unbewusst, intransparent hergestellt hat. In ihnen über- 
lebt die alte, wirklich naturwüchsige Abhängigkeit den 
Zeitpunkt, an dem sie alle Notwendigkeit verloren hatte. 
Die Vorgeschichte ist bloß suspendiert, ein »Anfang der 
modernen Geschichte« noch nicht gemacht. Nicht erst ein 
Rücksturz droht, sondern die neue Zeit ist bereits auf der 
Schwelle gestürzt, und was wir seitdem Geschichte nen- 
nen, ist nur dieser Sturz. 

Alles das ist von Anfang an, während es noch geschah, 
auch ausgesprochen worden, von Leuten, die sich quälend 
genau über ihre Lage im Klaren waren; als einer scheitern- 
den, nichtsdestoweniger realen Bewegung im Innersten 
zugehörig, als ihre hilflosen und doch antreibenden Ele- 
mente, als einzige »neue Schule«, die diesen Namen wirklich 
verdiente, und die dennoch eigentlich bereits vom Weltlauf 
ausgespien war. Alle späteren stehen, ob sie es wollen oder 
nicht, in ihrer Nachfolge. Sie werden dieselben Sätze aus- 
sprechen in denselben Worten. Sie werden dieselben Prob- 
leme vorfinden und an ihnen auf dieselbe Weise scheitern. 
Friedrich Schlegels Konversion zum Katholizismus erweckt 
Abscheu und wirft einen Verdacht auf ihn, aber auch Hein- 
rich Heine, als seine Revolution gescheitert war, ist diesen 
Weg gegangen.” 

Die unter Linken verbreitete faule Ansicht will, als seien 
alles dies Erscheinungen eines »Irrationalismus«, als eines 
von Natur konterrevolutionären Prinzips. Der Materialis- 
mus kann es sich kaum so einfach machen. Dieses Urteil 
träfe den Materialismus selbst. Denn nichts ist irrationaler 


32 Ausser Achim von Arnim, den von alledem vermutlich nie eine Ahnung 
quälte. 


»Die Geschichte der Französischen Revoluzion ist ein durch 30 Jahre fort- 
geführter Beweis der Wahrheit, daß der Mensch aus sich selbst und ohne 
die Religion keine Kette, die ihn drückt, zerbrechen kann, ohne in tiefere 
Sklaverei zu versinken. Wie wenig überhaupt bei dem bloßen Zerschla- 
gen der Ketten, so löblich an und für sich die dazu erforderliche Aufwal- 
lung sein möge, herauskomme, habe ich bereits 1810 in meinen Vorlesun- 
gen über Friedrich den Großen und die preußische Monarchie gezeigt.« 
Adam Müller, Ges. Schr. Bd. 1, S. 58 Fn. ı. Wo »Religion« steht, hätte na- 
türlich »gesellschaftliche Synthesis« zu stehen. 
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»Fr. Schlegel war ein tiefsinniger Mann..., und er fühlte alle Schmerzen 
der Gegenwart. ... Ersah die Sonne untergehn und blickte wehmütig nach 
der Stelle dieses Untergangs und klagte über das nächtliche Dunkel, das er 
heranziehen sah; und er merkte nicht, daß schon ein neues Morgenrot an 
der entgegengesetzten Seite leuchtete.« Heine, Die Romantische Schule, 
Kap. 4. Ob dieses Urteil gerecht ist? Ob Heine es zurückgenommen hat? 
Auch in unserer Zeit hat man gehört, dass es solche Konversionen gibt. 


als die Materie. Er müsste über ein solches Urteil alles ver- 
gessen, was es über diese Gesellschaft und ihre Entstehung 
zu wissen gibt. Nicht aus Liebe haben die Romantiker sich 
der Logik der Konterrevolution ergeben, sondern weil diese 
nicht zu widerlegen war. Sie ist es bis heute nicht, es sei denn 
unter den Formen der Fabrikbesetzung und des Arbeiterra- 
tes, mit welchen alleine gesellschaftliche Synthesis erreich- 
bar wäre. . 
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Von der 
Grundfarbe 


Schwarz 


Negative Ästhetik oder verhüllte 
Utopie in der Kunsttheorie Adornos 


NIKOLAI BERSARIN 


EINLEITUNG 


er Ästhetiker, selbst von Gestalt äußerst 
hässlich, referiert in einem dunklen Raum 
über die Farben.« So geht ein Satz, der 
Paul Valery zugeschrieben wird.' In die- 
sem Vortrag freilich soll es nicht um die 
Farben gehen, sondern vielmehr handelt er von jener Nicht- 
Farbe bzw. einer unbunten Farbe — nämlich schwarz. Pas- 
send auch zu diesem Ort, hier, an dem ich heute spreche: 
Weimar, das mit seinen Gassen, den Geist der Goethezeit 
imitierend, beschaulich im Schatten vom Ettersberg liegt. 
Im Schatten von Buchenwald also. 
An einer zentralen Stelle seiner Ästhetischen Theorie 
schreibt Adorno: 
Um inmitten des Äußersten und Finstersten der Reali- 
lv) lv) tät zu bestehen, müssen die Kunstwerke, die nicht als 
Zuspruch sich verkaufen wollen, jenem sich gleich- 
machen. Radikale Kunst heute heißt soviel wie fins- 
tere, von der Grundfarbe schwarz. [...] Das Ideal des 
Schwarzen ist inhaltlich einer der tiefsten Impulse von 
Abstraktion. [...] In der Verarmung der Mittel, wel- 
che das Ideal der Schwärze [...] mit sich führt, verarmt 
auch das Gedichtete, Gemalte, Komponierte; [...]“* 
Es lässt sich zunächst an eine Art theologisches Bilderverbot 
denken: ein Kunstwerk habe zu verhüllen, anstatt anschau- 
lich im Modus der schönen Sinnlichkeit darzustellen. Die 
Kunst der Moderne, nach dem Zweiten Weltkrieg spätes- 
tens, arbeitet in der Sicht Adornos vermittels des Entzugs. 
Schlichter Realismus oder die Verdoppelung dessen, was 
der Fall ist, als bloße Widerspiegelung des Schreckens oder 
des Schönen, reicht unter den Bedingungen der Spätmo- 
derne bzw. nach den Katastrophen des 20. Jahrhunderts 
wie Auschwitz nicht mehr aus. Insofern korrespondieren 
diese Sätze mit Adornos extremstem Diktum, dass nach 


1 Die Referenz ist leider nicht zu verifizieren. Aber es ist eine schöne Anek- 
dote, die in Bezug auf manche ästhetische Debatte auch ohne Valery tref- 
fend ist. 


2 Adorno, Ästhetische Theorie, $. 65. Im folgenden ÄT abgekürzt. 


Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, barbarisch sei.” Kunst 
als schöner Schein und als eine Art von Ermächtigung des 
Bürgertums im 19. Jahrhundert wird im Zeichen der Kata- 
strophe hinfällig. Wenngleich Kunst unter dem perennie- 
renden Bann der Katastrophe sicherlich nicht verschwinden 
wird, so ist doch ihr Status fragwürdig geworden. 

An einer anderer Stelle, in Adornos Noten zur Literatur, 
entfaltet er im Hinblick auf Schönbergs Musikstück Ein 
Überlebender aus Warschau jene Dialektik von Darstellung 
und dem Moment des Undarstellbaren im Kunstwerk: 
Indem das Leid von Opfern zu einem ästhetischen Bild ver- 
dichtet und geformt wird, geht damit bereits so etwas wie 
eine Transformierung und Ästhetisierung des empirisch- 
faktischen Leids einher: Sublimierung dessen, was im ästhe- 
tischen Akt als pures Faktum nicht wegsublimiert werden 
darf. Die »sogenannte künstlerische Gestaltung des nackten 
körperlichen Schmerzes« enthält im Kunstgenuss des Pub- 
likums, das sich im Konzertsessel zurücklehnt, bereits ein 
Lustmoment, das etwas Unstatthaftes in sich trägt, wenn 
man sich an den Opfern nicht zum zweiten Mal vergehen 
will; angesichts einer Welt inmitten der Katastrophe hält 
kein Kunstwerk stand, so schreibt Adorno.® Die Möglich- 
keit von Kunst nach Auschwitz ist für ihn paradox konzi- 
piert.° Kunst ist zwar notwendig, denn sie ist Statthalterin 
von Wahrheit, und reicht zugleich nicht mehr hin, weil sie 
in letzter Konsequenz doch mit Genuss besetzt ist, der zur 
Kompensation dient und die Zumutungen der Moderne 
im Zeichen des Spätkapitalismus abmildert. Das Bild des 
Odysseus, der am Mast gefesselt dem Gesang der Sirenen 
lauscht, wie Adorno es in der Dialektik der Aufklärung ent- 
faltet, deutet auf die Urgeschichte bürgerlicher Subjektivi- 
tät im Kunstgenuss hin. Es ist die Arbeitsteilung sowie die 
Fesselung der Sinne. Odysseus ist bereits der in den Ses- 
sel gebannte Konzertbesucher in der Music Hall, während 
die Ruderer das Schiff in der Bewegung halten: »Solange 
Kunst darauf verzichtet, als Erkenntnis zu gelten, und sich 
dadurch von der Praxis abschließt, wird sie von der gesell- 
schaftlichen Praxis toleriert wie die Lust. Der Gesang der 
Sirenen aber ist noch nicht zur Kunst entmächtigt.«” So 
Adorno in der Dialektik der Aufklärung. In solchem Ästhe- 
tikkonzept fällt der Kunst eine Doppelrolle zu: als Gesang 
der Sirenen auf ein Anderes zu deuten, das abseits zur inst- 
rumentellen (bürgerlichen) Ratio und damit auch zu einer 
instrumentell verkürzten Vernunft liegt und dabei zugleich 


3 Siehe Adorno, Kulturkritik und Gesellschaft, in: Prismen, $. 31. Dieser 
immer wieder thesenhaft vorgetragenen Überlegung, mal in inkriminie- 
render, gegen Adorno gerichteten Absicht, mal als Zustimmung, ist frei- 
lich auch diese an das Zitat anknüpfende Passage hinzuzugesellen: »[...] 
und das frißt auch die Erkenntnis an, die ausspricht, warum es unmög- 
lich ward, heute Gedichte zu schreiben.« In diesem Sinne spart Adorno 
hier das eigene Denken nicht aus, das sich selbstreflexiv in dieser Aporie 
entfaltet. Die dialektische Weiterführung dieses Diktums finde sich in der 
Negativen Dialektik, S. 356. 


4 Adorno, Noten zur Literatur S$. 423. Im folgenden N.z.L. abgekürzt. 


5 Die ethischen Imperative — Probleme der Moralphilosophie heißt eine Vor- 
lesung Adornos aus dem Jahr 1963 -, die in einer solchen Ästhetik liegen, 
wären eine eigene Überlegung wert. Insofern ist es verfehlt, Adorno eine 
Flucht in die Ästhetik vorzuwerfen, um ihn derart zu entschärfen und das 
Politische der Kritischen Theorie draußen zu halten. 

6 N.z.L.S. 423. 


7 Dialektik der Aufklärung, in: GS 3, S. so. 
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nicht in die Regression und in den Mythos zu verfallen, 
indem man diesem Gesang restlos erliegt. Andererseits aber 
trägt dieser Gesang samt der Art, wie man ihm sich nähern 
kann, dazu bei, dass sich die gesellschaftlichen Verhältnisse, 
so wie sie sind, perpetuieren: die Ruderer, die das Schiff 
voranbringen, während der Herr dem Genuss sich hinge- 
ben kann.° 

Leid, durch Folter und Vernichtung verursacht, lässt 
sich jedoch in seiner Unmittelbarkeit nicht ins ästhetische 
Bild bringen, denn der reine Ausdruck, der reine Schrei 
wären nur ein ungeformt Rohes, oder es verkitscht die 
Darstellung im engagierten, parteinehmenden Realismus 
das Leiden.’ Die Sublimierung des Leids in Kunst ist eine 
Gewalttat und bleibt Frevel an den Opfern. Im Feld die- 
ser (negativen) Dialektik bewegt sich die Ästhetik Adornos. 
Und es bleibt diese Aporie solange unaufhebbar, wie diese 
Gesellschaft so eingerichtet ist, wie sie ist. Leid ist unvermit- 
telt und im Modus des abbildhaften Realismus nicht dar- 
stellbar, und zugleich ist die Motivation von Kunst als auch 
die der Philosophie eben jene Leiderfahrung darzustellen, 
Leiden beredt werden zu lassen: Und das heißt, dafür ein 
ästhetisches Bild oder einen Text zu schaffen. Es ist die Frage 
nach der Darstellbarkeit des eigentlich nicht Darstellba- 
ren" und die nach der Funktion von Kunst innerhalb einer 
spätkapitalistisch organisierten Gesellschaft. Diese Darstel- 
lung des Nichtdarstellbaren verweist auf ein Moment in 
der Kunst, das sich einerseits mit dem Begriff ästhetischer 
Negativität benennen lässt, aber zugleich auch über den 
Begriff der ästhetischen Erfahrung mit so etwas wie einer 
veränderten Praxis korreliert. 

In diesem Zusammenhang ist jene Wendung, dass Kunst 
von der Grundfarbe schwarz zu sein habe, einerseits mehr als 
nur eine Metapher. Es ist dieser Satz durchaus buchstäblich 
zu nehmen. Die Bilder eines Malewitschs oder die Schwarz- 
abstraktionen von Ad Reinhardt zeugen davon. Doch kann 
Kunst nicht in der Abstraktion stehenbleiben. In der Verwer- 
tungslogik einer spätkapitalistischen Gesellschaft, mithin in 
der Ökonomie der Konsumkultur, die alles in ihren Bann- 
kreis zieht und durch den Warenwert entschärft, gerät die 
einstmals radikale Abstraktion der Malerei, die die Kunst an 
ihre Grenze führte, schnell zum beruhigenden Ornament. Es 
ist das Altern der ästhetischen Moderne, welche die einstmals 
radikalen Werke zu Klassikern macht und sie dadurch in den 
Raum einer Ruhigstellungskommunikation einholt — eben 
musealisiert. Kunst als Valium. Bei Adorno heißt das: »Schat- 
ten des autarkischen Radikalismus der Kunst ist ihre Harm- 
losigkeit, die absolute Farbkomposition grenzt ans Tapeten- 
muster. Dafür, daß zu einer Stunde, da amerikanische Hotels 


8 Inder idealistischen Deutung finden wir in Hegels »Phänomenologie des 
Geistes« einen Hinweis darauf, wohin diese Arbeitsteiligkeit von Herr und 
Knecht im Prozess der Geschichte führt. 


9 Ein Beispiel für solche missglückten Kunstwerke wäre wohl Wolfgang Bor- 
cherts »Draußen vor der Tür« oder auch Max Frischs »Andorra«. Interessant 
wäre hier eine Perspektivierung Adornos hin auf die Bilder von Francis Ba- 
con oder Lucian Freud, die je auf ihre Weise einen deformierten und ge- 
schundenen Körper ins Bild bringen oder im Blick auf feministische The- 
orie und Konzepte von weiblichem Körper: Cindy Sherman und Francesca 
Woodman. 


In der post- oder spätmodernen Ästhetik tritt hier in Anschluss an Kant 
das Konzept des Erhabenen an. 


10 


mit abstrakten Gemälden ä la mani£re de ... ausstaffiert sind, 
der ästhetische Radikalismus gesellschaftlich nicht zuviel kos- 
tet, hat er zu zahlen: er ist gar nicht mehr radikal. Unter den 
Gefahren neuer Kunst ist die ärgste die des Gefahrlosen.«" 
Deshalb kann sich Kunst nicht beim Abstrakten oder bei 
der Grundfarbe schwarz im buchstäblichen Sinne beschei- 
den und auf diesem Stand verharren. 

In diesem Kontext bezeichnet Adornos Satz vom »Ideal 
des Schwarzen« zugleich eine Tendenz der Kunst, sich den 
herkömmlichen Zugriffsbewegungen instrumenteller und 
kommunikativer Prozesse sowie dem hermeneutischen 
Verstehen zu entziehen.” Schwarz meint in diesem zwei- 
ten Zusammenhang die Verdunkelung und Destruktion des 
Sinns sowohl im Kunstwerk selber als auch in den Verste- 
hens- bzw. Aneignungsprozessen auf der Seite der Rezipi- 
enten. Schwarz als Metapher für Sinnentzug und Hermetik 
innerhalb der Kunst bezeichnet eine Leerstelle, eine Posi- 
tion des Werkes, das sich jeglicher Deutung entzieht. ” Zwi- 
schen Goethes Wilhelm Meister und Becketts Der Namen- 
lose liegen Welten. Dieses Moment des Sprachlosen und der 
ästhetischen Negativität als Spur jenseits von Deutung und 
hermeneutischem Zugriff zeigt sich in seiner pointiertesten 
Sprachgestalt innerhalb der Moderne nach Auschwitz einer- 
seits im Werk Samuel Becketts und andererseits bei Paul 
Celans Gedichten. 

Zunächst möchte ich einen Rückblick geben, der diese 
Entwicklung in Adornos Ästhetik sowie sein Diktum vom 
Ideal des Schwarzen in den Horizont rückt. Denn diese 
ästhetische Negativität gründet sich bei Adorno in einem 
materialen Moment: Sie wird zum einen durch ein bin- 
nenästhetisches Moment in der Entwicklung der Kunst 
selbst und zudem durch die Entwicklung in der spätkapita- 
listischen Gesellschaft getragen. 


11 ÄTS. sı. 


12 In bezug auf die Hermeneutik spreche ich hier ganz allgemein von einer 
Theorie und Methode des Verstehens, was naturgemäß die spezifischen Dif- 
ferenzen verschiedener Positionen der Hermeneutik und die Vielfalt dieses 
Konzepts unterschlagen muss, die von dem durch die literarische Roman- 
tik inspirierten Verstehen Schleiermacher bis hin zu Wilhelm Dilthey, Mar- 
tin Heideggers Hermeneutik als »existenziale Analytik des Daseins« und zu 
Hans-Georg Gadamers »Wahrheit und Methode« reicht. Gegen das einho- 
lende Sinnverstehen als Weise des Kommunikativen zeigt sich Adorno skep- 
tisch, deutlich etwa in Bezug auf Becketts Endspiel: »Die Interpretation des 
Endspiels kann darum nicht der Schimäre nachjagen, seinen Sinn philo- 
sophisch vermittelt auszusprechen. Es verstehen kann nichts anderes hei- 
ßen, als seine Unverständlichkeit verstehen, konkret den Sinnzusammen- 
hang dessen nachkonstruieren, daß es keinen hat.« (Adorno, N.z.L., S. 283) 
Oder zugespitzter formuliert Adorno seine Skepsis gegen Kommunikation 
in der »Ästhetischen Theorie«: »Denn Kommunikation ist die Anpassung 
des Geistes an das Nützliche, durch welche er sich unter die Waren einreiht, 
und was heute Sinn heißt, partizipiert an diesem Unwesen.« (ÄT, S. ı15) Wie 
sich insbesondere in den heißen Debatten der 70er Jahre das Spannungs- 
feld zwischen Hermeneutik und Dialektik darstellt, lässt sich in dem Sam- 
melband Hermeneutik und Ideologiekritik (Suhrkamp 1971) nachlesen. 

In dieser Position des Sinnentzugs und des nie im Kunstwerk stillzustel- 
lenden Sinnes lässt sich insbesondere die Nähe Adornos zu Derridas De- 
konstruktion ausmachen. 

Natürlich lassen sich diese Gedanken an zahllosen anderen Werken der 
Nachkriegsmoderne ebenfalls veranschaulichen. In diesem Sinne stehen 


Beckett und Celan als Chiffren. 
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Insofern ist diese ästhetische Negativität kein bloß Äußerli- 
ches der Ästhetik Adornos, das sich einer privaten Marotte 
verdankt." 


I. BINNENÄSTHETISCHE PERSPEKTIVE 


Zum einen schuldet sich diese Ästhetik der Negativität der 
Entwicklung innerhalb der Kunst selbst. Hierbei handelt 
es sich um einen der Kunst immanenten Aspekt, der durch 
die Ausdifferenzierung der ästhetischen Formen innerhalb 
der Moderne bedingt ist. Ich hatte seinerzeit bereits in mei- 
nem Text über Geschmack“ ausgeführt, dass ab dem 18. 
Jahrhundert in der Kunst und insbesondere in der Litera- 
tur das verbindende und in der Produktionslogik verbindli- 
che Moment eines allgemeinen Regelkanons entfiel, der sich 
an dem Ideal der Antike orientierte. Dieser Prozess ästhe- 
tischer Entgrenzung sowie der Freisetzung von ästhetischer 
Subjektivität korrelierte mit der Ausbildung einer moder- 
nen bürgerlichen Gesellschaft, die den Feudalismus und 
das klerikale System zu überwinden sich anschickte. Mit 
der Emanzipation des Bürgers sowie einer kapitalistischen 
Produktionsweise, die insofern als Fortschritt zu werten ist, 
als sie feudale Strukturen zunehmend überwand, bildete 
sich eine Kunst heraus, die in bestimmter Weise das Bür- 
gertum repräsentierte und die zugleich aber — wichtigste 
Errungenschaft — als autonome Kunst sich installierte. Die 
Idee der bürgerlichen Freiheit und ästhetische Autonomie 
sind verschwistert.” Auch für das Schaffen von Kunstwer- 
ken galt das: Fortan war der Künstler nicht mehr der Auf- 
tragsarbeit durch den Adel unterworfen, sondern er selbst, 
sein Genius, entschied, was zu schaffen sei.” Der Genie- 
begriff, insbesondere im Sturm und Drang in die Mode 
kommend und in Herders Shakespeare-Aufsatz wie auch in 
Kants Kritik der Urteilskraft ausgeführt, steuerte fortan die 
ästhetische Produktion und rebellierte gegen ästhetische wie 
gesellschaftliche Normen, und von der Rezeptionsseite her 
verwies der Begriff des Geschmacks auf dieses subjektive 
Moment. Ein Text oder ein Bild werden nicht mehr nach 
den starren Regeln, die sich an einem bestimmten Ideal ori- 
entieren, gefertigt. 

Grob skizziert lässt sich spätestens ab Mitte des 19. Jahr- 
hunderts - also seit der Dichtung Baudelaires sowie der Prosa 


15 Eine Kritik dieser ästhetischen Negativität bei Adorno zugunsten der kom- 
munikativen Funktion von Kunst erfolgte insbesondere durch Hans Ro- 
bert Jauß in »Ästhetische Erfahrung und literarische Hermeneutik«. Auf- 
geschlossener gegenüber solchem Konzept eines Ideals des Schwarzen, 
aber doch auch mit Schwergewicht auf einem Ansatz von intersubjekti- 
ver Verständigung ist Albrecht Wellmers sehr instruktiver Aufsatz »Wahr- 
heit, Schein, Versöhnung. Adornos ästhetische Rettung der Modernität«. 
Anders als Jauß möchte ich den Begriff der ästhetischen Negativität in po- 
sitiver Absicht verwenden und zeigen, dass die von Jauß postulierten ge- 
schichtsphilosophischen Aporien der Adornoschen Ästhetik gerade nicht 
in eine Sackgasse der Theorie münden. Ebensowenig erschöpft sich die Be- 
stimmung von Kunst bei Adorno in einer solchen Negativität und bleibt 
dabei stehen. Eine Fixierung der Kunst auf ebendiese Negativität bliebe 
undialektisch. Adornos Kunstkonzept fasst sich wesentlich weiter als bloß 
im Rahmen einer Negativitätsästhetik. Dennoch ist diese ästhetische Ne- 
gativität zugleich ein unaufhebbarer und notwendiger Bestandteil. Leid- 
erfahrung als Movens von Kunst ist auch in der Gegenwart nicht aus der 
Welt. Beispiele hierfür lassen sich zahlreiche nennen. 


Siehe KSR No°3. 
Siehe Adorno, ÄT, S. 34. 


Die Kehrseite dieses Verhältnisses ist, dass der Künstler zukünftig seine 
Werke auf dem Markt verkaufen musste. 
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Flauberts” — von einer Ausdifferenzierung der ästhetischen 
Moderne weg vom Klassizismus und hin zu einer Fragmen- 
tierung, Entgrenzung und Öffnung der Form sprechen. Der 
»Geist der Goethezeit«, das Ideal ästhetischer Harmonie und 
Schönheit wurden freilich bereits in der Romantik sowie in 
den Texten Jean Pauls und Kleists und später dann Büch- 
ners gebrochen. Ohne dabei einem simplen Basis-Überbau- 
Schematismus zu huldigen, korrespondiert dieser Moderne 
ab der Mitte des 19. Jahrhunderts eine rasante Entwicklung 
der Produktivkräfte. Die führenden und mächtigsten Groß- 
städte des 19. Jahrhunderts im Zeichen des Hochkapitalis- 
mus waren London und Paris, wobei das Schwergewicht 
ästhetischer Moderne sicherlich auf Paris lag.” 

Diese Öffnung hin zum Subjektiven führt zu einer Kunst, 
die am Ende in jener Klassischen Moderne terminierte, in der 
die Form sich so radikal entgrenzte, dass vom sinngebenden 
sprachlichen Ausdruck innerhalb der Sprachkunstwerke oder 
vom gegenständlichen Ausdruck innerhalb eines Gemäldes 
kaum noch die Rede sein konnte.” Adorno selbst spricht 
angesichts dieser Entwicklung, die in die Moderne des 20. 
Jahrhunderts mündet, vom ästhetischen Nominalismus: es 
sind keinerlei Konventionen, keine künstlerischen Formen 
mehr verbindlich und können als verbürgt gelten. Diesen 
Umstand bringt Adornos Ästhetische Theorie bereits in ihrem 
ersten Satz zum Ausdruck: 

Zur Selbstverständlichkeit wurde, daß nichts, was die 
lv) I) Kunst betrifft, mehr selbstverständlich ist, weder in 
ihr noch in ihrem Verhältnis zum Ganzen, nicht ein- 
mal ihr Existenzrecht. [...] Das Meer des nie Geahn- 
ten, auf das die revolutionären Kunstbewegungen 
um 1910 sich hinauswagten, hat nicht das verhießene 
abenteuerliche Glück beschieden. Statt dessen hat der 
damals ausgelöste Prozeß die Kategorien angefressen, 


in deren Namen er begonnen wurde.“ 


Im Rahmen dieser binnenästhetischen Bestimmung zeigt 
sich bereits, dass im Hinblick auf den Begriff der ästheti- 
schen Form Kunst sich an die Ausprägungen von Gesell- 
schaft bindet und nicht solitär einfach nur als Kunst zu 
behandeln ist. Das Kunstwerk ist in Adornos Konzeption 
immer beides: gesellschaftlich gemacht und autonom in 
einem. Was sich also in einer vermeintlich binnenästhe- 
tischen Perspektive oder als reine l’art pour l’art abspielt, 
verweist in vermittelter und teils indirekter Weise — etwa 
über die Bearbeitung des Materials und des Stoffs durch den 
Künstler — immer auf ein gesellschaftliches Moment, näm- 
lich auf den Stand von Technik und Produktivkräften, auf 
gesellschaftliche Widersprüche; wobei sich die Kunst freilich 


19 
20 


Madame Bovary wie auch die »Blumen des Bösen« erschienen beide 1857. 


Diese Koppelung von ästhetischer Moderne und einer phantasmagorischen 
Warenwelt, die sich in den Passagen, den Schaufenstern und auf der Straße 
ostentativ zur Schau stellte, beschrieb Walter Benjamin in seinen Studien 
zum Paris als Großstadt des 19. Jahrhunderts sowie in seinem Baudelaire- 
Aufsatz und vor allem in seinem Fragment gebliebenen Passagenwerk. 


21 Stichworte dazu seien Dadaismus, Surrealismus, Kubismus oder der rus- 
sische Konstruktivismus. Aber bereits im Impressionismus und als dessen 
Vorläufer bei William Turner und Eugene Delacroix lässt sich diese Ten- 


denz ausmachen. 
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nicht darin erschöpft gesellschaftliche Wirklichkeit lediglich 
widerspiegelnd abzubilden. Bei Adorno funktioniert diese 
Vermittlung von autonomem Kunstwerk und Gesellschaftli- 
chem über den Begriff der ästhetischen Form sowie über die 
Begriffe Konstruktion, Material und Ausdruck. Indem der 
Künstler sich mit seinem Material auseinandersetzt und es 
bearbeitet, fließt über die gesellschaftliche Arbeit des Künst- 
lers die soziale Wirklichkeit ins Kunstwerk ein. 

Ausgangspunkt der Überlegungen zum binnenästheti- 
schen Status des Kunstwerks ist das von Adorno konsta- 
tierte Formproblem der Moderne: nämlich der »Spannungs- 
verlust der Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg«” und die 
damit verbundene Frage nach der »raison d’&tre der Formen, 
sobald ihre Spannung zu einem ihnen Inhomogenen getilgt 
ist, ohne daß doch darum der Fortschritt der ästhetischen 
Materialbeherrschung zu bremsen wäre«”*. Spannungsver- 
lust bedeutet in diesem Zusammenhang, dass in den Wer- 
ken nach dem Zweiten Weltkrieg, also schematisch gespro- 
chen mit dem Ende der klassischen Moderne, der Bruch 
zwischen Welt und Werk, den das hermetische Werk nach 
Adorno in sich austrägt, getilgt ist. Becketts Endspiel ist der 
ästhetische Grenzfall solcher Entwicklung: einerseits steht es 
noch in der Tradition der klassischen Moderne und kann als 
hermetisches Werk bezeichnet werden, andererseits reflek- 
tiert es auf einer zweite Ebene und im Rahmen ästhetischer 
Selbstreferenz bereits die Tradition und ist insofern über sie 
hinaus. Das, was Adorno bezüglich Kafkas Text den Imma- 
nenzzusammenhang solipsistischer Subjektivität genannt 
hat, in den alles gebannt wird,” ist bei Beckett total gewor- 
den, und zwar bis in die ästhetische Form hinein. Die Diver- 
genz zwischen Geschehendem und der »gegenständlich rei- 
nen, epischen Sprache«, wie sie bei Kafka noch bestand, ist 
ausgelöscht. 

Dabei ist der Begriff der Spannung in Adornos Kon- 
zept in mehrfacher Hinsicht zu verstehen. Die verschiede- 
nen Aspekte dieses Begriffs ergeben sich aus einer Grund- 
spannung im Kunstwerk selbst, die als Oberbegriff stehen 
kann. Es ist dies der Doppelcharakter des Kunstwerkes: dass 
es zum einen autonom und zum anderen sozial konstituiert 
ist; d.h. das Kunstwerk folgt einerseits seiner Eigengesetz- 
lichkeit, es ist ein in der Moderne ausdifferenziertes auto- 
nomes Gebilde und ist andererseits zugleich Bestandteil der 
sozialen Welt und bezieht insofern Stellung zur Realität: 

Die ungelösten Antagonismen der Realität kehren 
I) lv) wieder in den Kunstwerken als die immanenten Prob- 
leme ihrer Form. Das, nicht der Einschuß gegenständ- 
licher Momente, definiert das Verhältnis der Kunst zur 
Gesellschaft. Die Spannungsverhältnisse in den Kunst- 
werken kristallisieren sich rein in diesen und treffen 
durch ihre Emanzipation von der faktischen Fassade 


des Auswendigen das reale Wesen“? 
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Adorno, ÄT, $. 272. 

Versuch, das Endspiel zu verstehen, in: N.z.L., S. 303. 
Siehe Prismen, S. 326 ff. 

Siehe ÄT, $. 16. 

Ebd. 


In Kunstwerken findet sich ein Modus des indirekten 
Bezeichnens, weil sie die -— in Adornos Annahme antago- 
nistische— Welt und die Sichtweisen auf sie gerade durch die 
Abkehr von ihr und durch ihre Brechung zu einer Darstel- 
lung bringen, die das Moment der Vielschichtigkeit und des 
Unausdeutbaren zulässt. Zugleich aber schießt in sie Gesell- 
schaft ein. Kunstwerke sind welthaltig. Sie sagen, wie es ist, 
indem sie es nicht sagen — zumindest nicht im Modus direk- 
ten Bezeichnens. Im Kunstwerk greift das Spiel von Sagen 
und Zeigen. Insofern ist dem Kunstwerk ein gestisches Ele- 
ment konstitutiv, für das bei Adorno Begriffe wie Ausdruck 
und Mimesis stehen. Dazu später mehr. 

In dieser Konzeption, in der das Kunstwerk im Span- 
nungsfeld so unterschiedlicher Aspekte wie ästhetischer 
Form, Binnenstruktur, künstlerischer Arbeit sowie Gesell- 
schaftlichem steht, ist es ein ausgezeichneter Gegenstand, 
der nicht wie ein Gebrauchsgegenstand oder ein Objekt der 
Natur funktioniert, sondern das Kunstwerk ist ein Gemach- 
tes (Poiesis, 10OLEW), das Anspruch auf Wahrheit erhebt, die 
weder in der puren Materialität noch in der Benutzbarkeit 
liegt - anders als z. B. ein Designobjekt —, aber auch nicht 
in der bloßen Aussagewahrheit sich erschöpft. Aufgrund die- 
ses besonderen Status kommt dem Kunstwerk eine beson- 
dere Erkenntnisfunktion zu, die die herkömmlicher theo- 
retischer Erkenntnis oder lebensweltlicher Praxis übersteigt. 
Dies motiviert Adorno, vom Wahrheitsgehalt des Kunst- 
werkes zu sprechen. Die Wahrheit des Kunstwerkes schlägt 
sich als eine Art von Interferenzphänomen zwischen Wahr- 
heit, Schein Versöhnung, Kritik und binnenästhetischer Fra- 
gen wie der nach seiner Konstruktion nieder.” Das Kunst- 
werk ist ein ausgezeichneter Ort von (indirekter) Kritik 
sowohl an den vergangenen Kunstwerken” wie an gesell- 
schaftlichen Zusammenhängen, wobei es in seiner Wahr- 
nehmung zugleich auf ein Subjekt angewiesen bleibt, das 
sich gegenüber dem Kunstwerk öffnet und in dieses inter- 
pretierend und aufnehmend eintritt, indem es seine Struk- 
turen nach- und mitvollzieht. Für diesen komplexen Prozess 
von Kunstrezeption ist bei Adorno der Begriff der ästheti- 
schen Erfahrung reserviert.” Womit ich im Hinblick aufden 
Erfahrungsbegriff in einem zweiten Schritt auf die gesell- 
schaftskritische Perspektive kommen möchte, die sich an 
ein solches Subjekt koppelt, das zur ästhetischen Erfahrung 
befähigt oder eben nicht befähigt ist. 


28 Siehe dazu Albrecht Wellmer, Wahrheit, Schein, Versöhnung, in: Zur Di- 
alektik von Moderne und Postmoderne, Frankruft a. M. 1985. 
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Hierin folgt Adorno ganz dem Konzept der literarischen Romantik. 


Freilich kann und darf im Sinne Adornos ein solcher Begriff von ästheti- 
scher Erfahrung nicht von dem des Wahrheitsgehalts eines Werkes abge- 
koppelt werden, wie dies gegenwärtig in den unterschiedlichen Debatten 
zur Ästhetik vornehmlich der Fall ist. 
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II. GESELLSCHAFTSKRITISCHE 
PERSPEKTIVE 


Dieser Wendung aufs Subjekt, das als Instanz und Bezugs- 
punkt dient, bei gleichzeitiger Kritik des modernen Subjekt- 
begriffes begegnen wir in Adornos Philosophie vielfach, und 
es hält sich diese Konstellation von der Dialektik der Aufklä- 
rung bis zur Negativen Dialektik durch. Dabei perspektiviert 
sich dieses Subjekt einerseits als kritische Instanz, zugleich 
aber verhält es sich in seiner instrumentellen Variante als 
unterdrückend. Die Ausbildung des Selbst sowie die Selbst- 
erhaltung geschehen um den Preis der Naturunterdrückung. 
Natur- und Objektbeherrschung im Zeichen der Zweckra- 
tionalität richten dabei jedoch nicht nur die Natur, sondern 
auch das Subjekt selber zu. Die Herrschaft des Begriffes als 
identifizierender dient dazu, Dinge und Verhältnisse gleich- 
namig zu machen.” 
Andererseits jedoch kommt dem Subjekt, insbesondere 
im Modus ästhetischer Erfahrung, eine aufschließende Kraft 
zu. Im Lichte subjektiver Positionierung und eines radikal 
subjektiven Blicks scheint ein objektives Moment auf, im 
Detail subjektiver Erfahrung bricht und reflektiert sich das 
gesellschaftliche Ganze. So wie es Karl Kraus in Die Welt 
der Plakate schrieb: 
Dagegen zog mich von jeher das Leben der Straße 
lv) y) an, und den Geräuschen des Tages zu lauschen, als 
wären es die Akkorde der Ewigkeit, das war eine 
Beschäftigung, bei der Genußsucht und Lernbegier 
aufihre Kosten kamen. Und wahrlich, wem der drei- 
mal gefährliche Idealismus eingeboren ist, die Schön- 
heit an ihrem Widerspiel sich zu bestätigen, den kann 
ein Plakat zur Andacht stimmen!“ * 


Dieses Verfahren eines »mikrologischen Blicks«, wie Adorno 
es dann im Anschluss an Walter Benjamin später in der 
Negativen Dialektik nennt, kann im Zeichen der »verwalte- 
ten Welt«* als eine Instanz wirken, von der aus einzig noch 
die Erkenntnis von Gesellschaft freigesetzt wird. Ein Blick, 
der sich in die Dinge und die Situationen versenkt, der die 
Objekte und den Umgang mit ihnen zum Anlass philoso- 
phischer bzw. gesellschaftskritischer Reflexion nimmt und 
aus dem Detail und den Kleinigkeiten das Ganze heraus- 
liest, das sich darin manifestiert. In seiner ausgeprägtesten 
Form geschieht dieser Blick vom exilierten Subjekt her in 
den Minima Moralia, die 1951 publiziert wurden und die 
Adorno im Exil in den USA zwischen 1944 und 1947 schrieb. 

Bevor ich die Minima Moralia sowie die darin festge- 
haltene aporetische Situation, in die gesellschaftliche Praxis 
sich steuerte, in den Blick nehme und diese Gesellschaftsdi- 
agnose als immanente Logik des Zerfalls lese, muss man vor- 
greifen und sich - freilich kurz nur, als kleiner Grenzgang — 
auf ein Werk beziehen, das rund 32 Jahre vor den Minima 


31 Diese Aspekte entfalten Adorno und Horkheimer ausführlich in ihrer Di- 
alektik der Aufklärung. 

Karl Kraus, Die Welt der Plakate, in: Die chinesische Mauer. 

Bei Adorno ein Terminus, der seit der Dialektik der Aufklärungzunehmend 
den Begriff des Kapitalismus ersetzt. 
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Moralia erschien und das neben Wittgensteins Tractatus und 
Heideggers Sein und Zeit zu einem der bedeutendsten Texte 
der Philosophie des frühen 20. Jahrhunderts gehörte: näm- 
lich Georg Lukäcs’ Geschichte und Klassenbewusstsein. Die- 
ser kleine Umweg scheint mir nötig, um zu sehen, woher 
sich Adornos radikale Negativität motiviert. In verschiede- 
nen seiner Publikationen bezieht sich Adorno - direkt oder 
indirekt - auf dieses Werk von Lukäcs. Die in Geschichte und 
Klassenbewufstsein enthaltenden Aufsätze sind,” so Lukäcs, 
»mitten in der Parteiarbeit, als Versuche, theoretische Fra- 
gen der revolutionären Bewegung für den Verfasser selbst 
und für den Leser zu klären, entstanden.«” Zusammenfas- 
send lässt sich sagen, dass es Lukäcs um die zentrale Frage 
geht, weshalb nach dem Ende des Ersten Weltkrieges, nach 
dem Zusammenbruch der alten Ordnung nicht auch im 
übrigen Europa das Proletariat selbstbewusst agierte und 
eine Revolutionierung der Gesellschaft herbeiführte. Jener 
revolutionäre Funke, der im zaristischen Russland seinen 
Ausgang nahm, sprang nicht auf ganz Europa über, blieb 
partial und erstickte im Anti-Republikanismus, im Nati- 
onalismus und im Wesen der Sozialdemokratie. Trotzdem 
in der Weimarer Republik und im westlichen Europa die 
Repression gegen die Arbeiterbewegung abnahm — zumin- 
dest relational im Vergleich zum 19. Jhd gesehen —, war im 
Westen das Proletariat nicht fähig, die Gesellschaft in einen 
anderen Zustand zu bringen und die Produktionsverhält- 
nisse zu revolutionieren. 

Lukäcs unternimmt in diesem Buch den Versuch, diese 
Mechanismen der Verdinglichung des Bewusstseins, der 
Lähmung und der Aporie in eine Analyse zu bringen, die 
freilich nicht nur in der Theorie zu verbleiben habe. Sein 
Text ist der in Gesellschaft eingreifenden Praxis geschuldet. 
Verkürzt lässt sich die Linie diese Aufsatzes so wiedergeben: 
Das Proletariat, als Subjekt und Objekt kapitalistischer Pro- 
duktion, ist die einzige Instanz, die zu einer Revolution der 
Lebens- und Arbeitsverhältnisse fähig ist. Historisches Sub- 
jekt der Geschichte — zumindest seiner Möglichkeit nach. 

Denn es ist das Proletariat in der Totalität seiner Bezüge 
und Möglichkeiten derart in die Knechtschaft gezwungen, 
seine Arbeitskraft als Ware zu verkaufen, dass hier eine Teil- 
emanzipation oder eine Partizipation des Proletariats an der 
Macht die Verhältnisse realiter und aufs Ganze gesehen nicht 
ändern würden. Denn in der sozialdemokratischen Variante 
liegen die Produktionsmittel weiterhin in den Händen des 
Kapitalisten, und damit bleibt ebenso der Widerspruch zwi- 
schen Arbeit und Kapital bestehen. Erst in einer umfassen- 
den Veränderung der Produktionsbedingungen kann das 
Proletariat sich emanzipieren, und insofern ist in der Sicht 
Lukäcs’ einzig das Proletariat diejenige Instanz, die Revolu- 
tion und nicht nur Sozialreform möglich macht. Eine Theo- 
rie soll geliefert werden, die in eine Praxis sich transformiert, 
in der das Proletariat die eigenen wie auch die gesellschaftli- 
chen Verdinglichungs- und Entfremdungsprozesse aufhebt. 

Solchem teleologischen Konzept sowie den Direktiven 
eines Arbeitermarxismus, der mit dem Marx des Kapitals 


34 Mit Ausnahme des Aufsatzes zur Verdinglichung. 
35 G. Lukäcs, Geschichte und Klassenbewusstsein, Vorwort 1922. 
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freilich nicht viel mehr als den Namen gemein hat, miss- 
traute Adorno.” Dort, wo die repressive Macht der Gesell- 
schaft allgegenwärtig wirkt und selbst noch die Regungen 
des Bewusstseins angreift, kann kaum auf eine Klasse ver- 
traut werden, die diese Verhältnisse, in denen der Mensch 
ein geknechtetes Wesen bleibt, zum Einsturz bringt. »Die 
Allgewalt der Repression und ihre Unsichtbarkeit ist das- 
selbe«, wie es Adorno in seinem Aufsatz Reflexionen zur 
Klassentheorie schreibt.” Sinnfällig wird hier die Nähe zur 
Philosophie Michel Foucaults. Nicht mehr nur die Kritik 
der politischen Ökonomie treibt die Gesellschaftstheorie 
an, sondern vermehrt muss ebenfalls auf eine Analyse der 
Strukturen der Macht zurückgegriffen werden, inwieweit 
also diese gesellschaftliche Macht bis ins Denken eingreift 
und auf den Körper zugreift und ihn konditioniert. Es gibt 
keinen unschuldigen Ort mehr, und schon gar nicht lässt 
sich auf ein einheitliches kollektives Bewusstsein zurück- 
greifen, das in der Konzeption von Lukäcs zu revolutionä- 
ren Eingriffen noch fähig wäre. Diese (aporetische) Situation 
bestimmt die Reflexionsstufe Adornoscher Theorie. Und 
insofern kann der Blick auf Gesellschaft und mögliche Ver- 
änderungen nur noch von der Position eines exilierten und 
teils auch beschädigten Subjekts her erfolgen.” 

Adorno treibt in den Minima Moralia- jene »Reflexionen 
aus dem beschädigten Leben«, wie es im Untertitel heißt — 
ein zutiefst materialistisches Motiv an: Kritik am Subjekt 
und Kritik am Objekt in einem, und zwar auf der Grundlage 
einer deformierten Gesellschaft. Beide Positionen sind glei- 
chermaßen versehrt und beschädigt bis ins Mark. Doch es 
handelt sich bei dieser subjektiven Sichtung Adornos nicht 
um jene sattsam bekannte konservative Kulturkritik, die 
dem Gestern-war-besser hinterher träumt. Die Kritik Ador- 
nos geht aufs Ganze, sie will nichts restaurieren, sondern sie 
wirkt im Modus der bestimmten Negation, ohne dabei ein 
Positives unmittelbar benennen zu wollen. Vor allem aber 
ist diese Form, auf Gesellschaft zu reflektieren, keine Kul- 
turkritik — so als könne man lediglich ein wenig an den Phä- 
nomenen des Überbaus ändern und ein paar Schrauben im 
Korsett der Sozialtechnologien verstellen, damit alles wieder 
gut würde —, sondern Adornos Philosophie erweist sich als 
Gesellschaftskritik in einem umfassenden Sinne. Sie verliert, 
bei aller Detailversessenheit, ebenso das Moment der gesell- 
schaftlichen Konstitution und ihrer Strukturierung, näm- 
lich den Aspekt der Ökonomie, nicht aus den Augen. Die 
Minima Moralia behalten Teil und Ganzes gleichermaßen 
im Denken. Was Leben ist, lässt sich erfahren in der Erfor- 
schung von dessen entfremdeter Gestalt. 


36 Lukäcs bezeichnete in einer späteren Phase seine Position von 1922/23 
selbstkritisch als »Überhegelung Hegels« (siehe u.a. in seinem Vorwort zu 
Geschichte und Klassenbewusstsein von 1967), insbesondere in Bezug auf die 
Figur des identischen Subjekt-Objekt. Zu den Begriffen Proletariat, Pro- 
letarität und Klasse (Lukäcs, Adorno u.a. aufgreifend), siehe den Diskus- 
sionsbeitrag der AG Gesellschaftskritik, Proletarität und Revolutionsthe- 
orie, in KSR N’3. 


37 Siehe Gesammelte Werke Bd. 8, S. 377. 


38 Diese Form von exilierter Subjektivität bestimmt sich zunächst einmal als 
Arbeit der Theorie. Insbesondere der Anfang seiner 1966 veröffentlichten 
Negativen Dialektik zeigt, inwiefern unter den gegenwärtigen Bedingun- 
gen eine direkte, eingreifende, revolutionäre Praxis problematisch gewor- 


den ist. 


Diese Kritik - teils exaltiert und von äußerster Subjektivität 
gespeist, teils exakt pointierend am Objekt ausgerichtet — 
nimmt die Dinge und Gegebenheiten, die ihrem Blick 
begegnen, ernst und ist damit ein Beispiel auch für gelin- 
gende Phänomenologie. Keine zwar mehr des Geistes in 
einem Hegelschen Sinne, als sei das gesellschaftliche Ganze, 
mithin objektiver Geist, noch irgendwie sinnhaft vermit- 
telt, sondern eine Phänomenologie des Konkreten, das sich 
am Ende der Reflexion als das Abstrakteste und als in sei- 
ner Gestalt entfremdet erweist. In dieser Weise der Spiege- 
lung und Brechung im Denken freilich konzipiert sie sich 
am Ende dennoch wieder als eine Phänomenologie des Geis- 
tes: nämlich eine solche der verkehrten gesellschaftlicher 
Verhältnisse.” Denn jene Kategorie der Ganzheit ist prob- 
lematisch geworden, die Totalität gesellschaftlicher Verhält- 
nisse ein Zwangszusammenhang. Dies motivierte Adorno 
dazu, jenen Hegel-Satz vom Ganzen als dem Wahren umzu- 
kehren. »Das Ganze ist das Unwahre«, wie es prononciert 
in den Minima Moralia heißt, womit sich der Satz vom 
richtigen Leben im falschen zuspitzt und eine Umkehrung 
jenes Satzes von Hegel ins Katastrophische bedeutet: dass 
das Wahre das Ganze sei, kann mit guten Gründen eigent- 
lich nur noch von einer Perspektive der Utopie her gedacht 
werden. Oder vom Blick jüdischer Theologie genommen: 
Vom Messianischen aus. 

In diesem Sinne spiegelt sich in Adornos Minima Mora- 
lia sowohl eine Form von ästhetischer als auch eine aisthe- 
tische Erfahrung wider. Ästhetisch ist diese Erfahrung, weil 
sie in einem aphoristisch-literarischen Modus erfolgt: nicht 
mehr bloße Philosophie, Erkenntnis- und Gesellschafts- 
kritik bilden das Feld der Minima Moralia, sondern ganz 
wesentlich ist ihr die Form der Darstellung. Momente der 
Philosophie »von der subjektiven Erfahrung her« in ein Bild 
zu bringen, und zwar geschieht dies mit literarisch-rhetori- 
schen Mitteln. Aisthetisch ist diese Erfahrung, weil sie sich 
auf die Phänomene des Alltags bezieht: vom fehlenden Tür- 
griff bei US-amerikanischen Türen, vom beständigen jovi- 
alen Duzen in der Arbeitswelt, dem scheinbar harmlosen 
Gespräch während einer Zugfahrt oder der Situation, wenn 
sich einstmals Liebende voneinander trennen. Tisch und Bett 
heißt dieser Aphorismus recht sinnfällig, die einst im Sinne 
des Gemeinsamen geteilt und nun in der Trennung aufge- 
teilt werden müssen. Vieles in Adornos Blick mag überspitzt 
anmuten, aber gerade in der rhetorischen Figur der Zuspit- 
zung liegt das Wahrheitsmoment und beleuchtet die Dinge 
grell. Dieser Blick nun, der auf Gesellschaft und Leben, auf 
Kunst und Alltagsobjekte fällt, hängt mit einer Betrach- 
tungsweise zusammen, die sich zwar mit einer Ästhetik der 
Negativität zusammenschließt, sich aber gleichwohl nicht 
im rein negativen Moment erschöpft. Im letzten Aphoris- 
mus der Minima Moralia schreibt Adorno: 


39 Mit Kant gesprochen handelt es sich bei den Minima Moralia um eine re- 
flektierende Urteilskraft, die zum Besonderen das Allgemeine findet. Aber 
dieses ist im Befund Adornos derangiert und als Gesellschaftsverhältnis 
nicht das, was es sein soll. 


Wie Adorno es in seiner Zueignung schreibt, siehe Minima Moralia, in: GS 
48.13 ff. 
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Philosophie, wie sie im Angesicht der Verzweiflung 
lv) y) einzig noch zu verantworten ist, wäre der Versuch, 
alle Dinge so zu betrachten, wie sie vom Standpunkt 
der Erlösung aus sich darstellten. Erkenntnis hat 
kein Licht, als das von der Erlösung her auf die Welt 
scheint: alles andere erschöpft sich in der Nachkons- 
truktion und bleibt ein Stück Technik. Perspektiven 
müßten hergestellt werden, in denen die Welt ähn- 
lich sich versetzt, verfremdet, ihre Risse und Schründe 
offenbart, wie sie einmal als bedürftig und entstellt 
im Messianischen Lichte daliegen wird.““ 


Dies freilich ist eine theologische Perspektive, die das Teleo- 
logische eines Geschichtslaufes aufsprengt.” Dieses messi- 
anische Licht verweist zugleich auf ein Moment von Ver- 
hüllung. Solche dialektische Konzeption von Verhüllung, 
Schein, Vorschein und Entzug freilich hat ihren Ort im 
(gelungenen) Kunstwerk der Spätmoderne, das einzig noch 
als eine Art von Statthalter der Wahrheit fungiert. 


III. NEGATIVE ÄSTHETIK? 


Adornos Konzeption einer Kunst von der Grundfarbe 
schwarz verweist auf eine generelle Tendenz der modernen 
Kunst seit den frühen Jahren des 20. Jahrhunderts: sich zu 
verdunkeln und der Kategorie des Sinns eine Absage zu 
erteilen. Und erst recht desavouiert dieser Satz sowie die 
Absage an den Sinnzusammenhang jene bildungsbürger- 
liche Phrase, dass echte Kunst so etwas wie eine Aussage 
oder ein positives Anliegen haben müsse. Paradigmatisch 
für eine solche Erschütterung der überkommenen ästheti- 
schen Kategorien, unter denen Kunst wahrgenommen wird, 
ist bei Adorno das Werk von Franz Kafka und insbesondere 
von Samuel Beckett.“ 

»Die Dunkelheit des Absurden ist das alte Dunkle am 
Neuen. Sie selber ist zu interpretieren, nicht durch Hellig- 
keit des Sinnes zu substituieren.«* So schreibt Adorno in 
seiner »Ästhetischen Theorie«. Absurdität ist im Zusammen- 
hang mit dem Werk Becketts keine zur bloßen »Idee ver- 
dünnte und dann bebilderte Befindlichkeit des Daseins«*, 
und ästhetische Kritik zielt nicht mehr darauf, einzig die 
Sinngehalte eines Werkes aufzuzeigen. Einer Interpretation 
von Becketts Endspiels geht es insofern nicht mehr darum, 
»der Schimäre nachzujagen, seinen Sinn philosophisch ver- 
mittelt auszusprechen. Es verstehen kann nichts anderes hei- 
ßen, als seine Unverständlichkeit verstehen, konkret den 
Sinnzusammenhang nachzukonstruieren, daß es keinen 
hat.«* Und weiter heißt es bei Adorno »Kunstwerke sind 
nicht von der Ästhetik als hermeneutische Objekte zu begrei- 
fen; zu begreifen wäre, auf dem gegenwärtigen Stand, ihre 


41 Minima Moralia, $. 283. 


42 Detailliert finden wir diese Spannung insbesondere in Walter Benjamins 
letzter Schrift Über den Begriff der Geschichte ausgeführt. Eine Art »Dia- 
lektik im Stilstand«. 


43 Im Hinblick auf die Musik lässt sich dieses Moment der Erschütterung si- 
cherlich noch sehr viel deutlicher machen. 


44 ÄT,S. 47. 
45 N.z.L., S. 281. 
46 N.z.L., S. 283. 


Unbegreiflichkeit.«” In solchem Ansatz steckt eine deutliche 
Invektive gegen ein Modell, das Kunst lediglich im kommu- 
nikativen, hermeneutisch-verstehenden Raum verorten will, 
wie dies dann im Anschluss an Adorno von einem Großteil 
seiner Interpreten unternommen wurde, indem von Ador- 
nos Wahrheitsästhetik immer mehr zum Begriff ästhetischer 
Erfahrung umgeswitcht wurde. 

Was bereits in Lukäcs Theorie des Romans im Hinblick 
auf die deutsche Romantik als das Signum der Moderne 
bezeichnet wurde, jener »Ausdruck der transzendentalen 
Obdachlosigkeit«“*, dieser Riss zwischen Subjekt und Welt, 
der durch Welt und Subjekt gleichermaßen ragt, kommt 
auch in der Philosophie Adornos zum Tragen. Ideologie ist 
es, im Kunstwerk einen objektiven oder subjektiven Sinn 
noch irgendwie philosophisch vermittelt aussprechen zu 
wollen oder ihn gar über eine hermeneutische Lesart dort 
hineinzupressen und eine Weise von Einheitlichkeit zu sug- 
gerieren, die es objektiv nicht mehr gibt. Der Begriff des 
Sinns wird dabei von Adorno in einer vielschichtigen Weise 
aufgefächert: Zum einen als sinnvoll konstituierter Zusam- 
menhang innerhalb des Kunstwerkes selbst. Das sind bei 
Beckett die dramatischen Bedingungen bzw. die dramaturgi- 
schen Apriori im Rekurs auf die Aristotelische Poetik, näm- 
lich die Einheit von Zeit und Handlung im Drama. Beckett 
unterminiert diese Einheit in seinem Stück nicht etwa, 
indem die Zeit- und Handlungsebenen ineinander gescho- 
ben, montiert oder versetzt würden, sondern er befolgt sie 
vielmehr strikt und führt sie gerade in dieser Logik der Kon- 
sequenz an ihre Grenze, indem Beckett diese dramatischen 
Apriori inhaltlich vollkommen anders auflädt. Zudem ist 
es, was die Gattung betrifft, in Becketts Stück im Grund 
kaum noch unterscheidbar, ob es sich nun um eine Tragö- 
die oder eine Komödie handelt. Auch dieses Changieren 
verschiebt die dramatische Form, obwohl sie ansonsten in 
der Durchführung strikt gewahrt bleibt.” Die Aristoteli- 
sche Poetik, die man gleichsam als einen abstrakten, Kunst 
strukturierenden Maschinenraum der Ästhetik bezeichnen 
kann, wird bei Beckett auf ihr Skelett reduziert. Im Grunde 
lässt sich das Endspiel als eine mit den Mitteln der Kunst 
durchgeführte immanente Kritik an der Poetik des Aristo- 
teles lesen. Und es ist nicht nur das Stück selber in seiner 
Form, das diese Lektüre und zugleich die Dekonstruktion 
dieser Poetik liefert, sondern es führen ebenso deren Prota- 
gonisten Hamm und Clov einen Dialog über das Ende und 
den Bestand von Kunst. 

In einem anderen Zusammenhang schreibt Adorno in 
den Noten zur Literatur: »Die Absurdität des Realen drängt 
auf eine Form, welche die realistische Fassade zerschlägt.«” 
Als widerständig erweist sich die Kunst dort, wo sie nicht 


47 ÄT,S.ı7. 
48 G. Lukäcs, Die Theorie des Romans, $. 35. 


49 »Nichts ist komischer als das Unglück«, so heißt es dort und so kann man 
eine der Ebenen von Becketts Endspiel paradigmatisch verdichten. Adorno 
selbst unterschlägt in seiner Lektüre diesen Spiel- und Komödiencharakter. 
Ausschlaggebend ist für Adorno die geschichtsphilosophische Negativität. 
Der Aspekt ästhetischer Lust, der dem Kunstwerk jedoch in seiner Weise 
ebenso immanent ist, wird dann freilich an anderen Stellen in Adornos Äs- 
thetische Theorie wie auch in seinen Vorlesungen zur Ästhetik entfaltet. 


50 N.z.L., S. 595. 


NIKOLAI BERSARIN 


36 


VON DER GRUNDFARBE SCHWARZ 


unmittelbar eingreifend oder parteinehmend arbeitet. Inso- 
fern lässt sich auch in formaler Hinsicht bei Adorno von 
einer Ästhetik des Entzugs sprechen.” Eine solche Ästhe- 
tik delegiert die Rationalität nicht nur an die Kunst selber, 
sondern sie wirkt zugleich als eine Weise von gesellschaft- 
licher Verweigerung, zumindest im Sinne einer Verweige- 
rung gegenüber dem, was common sense ist. 

Andererseits zeigt sich Sinn in seiner auf Welt und Welt- 
verhältnisse bezogenen Variante als das von außen objek- 
tiv Vorgegebene und damit als strukturbildendes Moment: 
der metaphysisch-theologische Sinn als gleichsam idealisti- 
sche Einheit von Subjekt und Objekt, von Welt und einem 
in Strukturen gebetteten Individuum — mithin als gesell- 
schaftlicher Gehalt, wie er in einer vormodernen Welt des 
18. Jahrhunderts noch wirkte — ist nicht mehr zu haben. 
Dieser metaphysische, vormodern konzipierte Sinn schlägt 
sich — vermittelt freilich - noch im Kunstwerk der frühen 
Moderne nieder: nämlich als »die Intention des Ganzen 
als eines Sinnzusammenhangs«”, der von sich aus Bedeu- 
tung stiftet. In dieser Weise konnte das herkömmliche 
Epos von Goethe über Balzac bis Tolstoi mehr oder weni- 
ger noch von einer Einheit ausgehen, ebenso das Drama. 
Lukäcs schreibt: »Denn die Frage, als deren gestaltende Ant- 
wort das Epos entsteht, ist: wie kann das Leben wesenhaft 
werden?«® Geschichtsphilosophisch ist das Stück Becketts — 
in der Lektüre Adornos - von dem Umstand getragen, »daß 
kein positiver metaphysischer Sinn derart mehr substantiell 
ist«.* Diese »Explosion des metaphysischen Sinns« oder, mit 
Lukäcs gesprochen, die »transzendentale Obdachlosigkeit« 
lässt den ästhetischen Sinnzusammenhang und die Formen 
selbst zerbröckeln. 

Sowohl der frühe Lukäcs als auch Adorno interpretie- 
ren diesen Umstand jedoch nicht in der Weise einer onto- 
logischen Bestimmung des Wesens Mensch oder im Ton 
Heideggerscher Fundamentalontologie, sondern die Rich- 
tung geht in eine materialistisch bzw. geschichtsphiloso- 
phisch konzipierte Theorie. Die Abgrundstruktur und der 
Riss sind keine anthropologische Konstante fürs »Mängel- 
wesen Mensch« (Arnold Gehlen), sondern der Verfall ist ein 
gesellschaftlich gemachter, nur dass dabei, wie bei jeder Ver- 
dinglichung, der Aspekt des Gesellschaftlichen abgezogen 
und als eine Natureigenschaft ins Draußen verlagert wird. 
Als sei der Mensch per se und in seiner Substanz ortlos. 
Zugleich aber gehen Adorno und Lukäcs in der Konzeption 
ihrer materialistisch ausgerichteten Ästhetik getrennt Wege. 
Während für Adorno der Bruch, das Fragment und die 
Zerstörung von Totalität und Sinnzusammenhang für das 
Kunstwerk konstitutiv und durchaus positiv besetzt sind, ® 
beschreitet Lukäcs einen anderen Pfad: Wesentlich bleibt 
ein Realismus, der sich am Roman der bürgerlichen Epoche 


51 Anders als Martin Seel würde ich diesen Begriff einer Entzugsästhetik nicht 


nur beschreibend bzw. mit einer negativen Konnotation versehen gebrau- 
chen, sondern ihn durchaus positiv ummünzen wollen. Zu diesem Kom- 
plex siehe Martin Seel, Die Kunst der Entzweiung, S. 46 ff. und S. 53 ff. 


N.z.L., S. 282. 
G. Lukäcs, Die Theorie des Romans, $. 23. 
N.z.L., S. 282. 


Adorno spricht in diesem Kontext zugleich von der »Mimesis ans Tödliche«. 
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ausrichtete und der die Brüche von Welt und Gesellschaft 
im Kunstwerk als Inhalt aufgreift und widerspiegelt, aber 
die überkommene Form des Romans wahrt und an die Tra- 
dition anknüpft.” 

Ästhetische Theorie im Sinne Adornos jedoch vollzieht 
das Nicht-Verstehbare moderner Kunst, das, was nicht mehr 
in den herkömmlichen Referenzrahmen des Sinns eingeholt 
werden kann, und bringt es in eine Anordnung, für die auf 
der Seite der interpretierenden Darstellung der Begriff des 
Essays steht. Beispielhaft für solche Lektüre, die nicht mehr als 
Hermeneutik auftritt, aber eben auch noch nicht als Dekon- 
struktion, ist etwa Adornos Lesart von Becketts »Endspiel«. 

Wenn Lukäcs in den 2oer Jahren im Hinblick auf l’art 
pour l’art und einen vom frühen Nietzsche geprägten Ästhe- 
tizismus” schreibt, dass die Ästhetik wieder zur neuen Meta- 
physik geworden sei,“ so erinnert dieser Vorwurf gegen 
einen unkritischen Ästhetizismus an jene Kritik, die Jürgen 
Habermas an Adorno übt: dass nämlich der emphatische 
Vernunftanspruch in die anklagende Geste des esoterischen 
Kunstwerkes sich zurückgezogen habe”. Dabei unterschlägt 
Habermas freilich die komplexe Vernunftkonzeption Ador- 
nos, die sich nicht bloß im Moment kommunikativer Rati- 
onalität erschöpft, sondern einen erweiterten Modus ver- 
schiedener Ebenen aktiviert: mithin eine umfassende Form 
von Rationalität hervorbringt, wofür der Begriff des Nich- 
tidentischen sowie die »Freiheit zum Objekt“ einstehen. In 
einer Gesellschaft freilich, deren Handlungs- und Denkop- 
tionen immer mehr die Züge eines rein aufs Zweckratio- 
nale gerichteten Geschehens annehmen, bleibt der Raum 
für Kritik und für Opposition schmal. Kunst und Philoso- 
phie sind lediglich die Statthalter unverstellter und erweiter- 
ter Rationalität, aber noch lange nicht diese selbst im Sinne 
einer emphatisch verstandenen Wahrheit. 

Aufbewahrungsort eines ganz Anderen und damit Statt- 
halter von Utopie — nicht jedoch die Utopie selbst — kön- 
nen die geglückten Kunstwerke deshalb sein, weil sie sich 
der gesellschaftlich falschen Kommunikation entziehen, 
und zwar einerseits über das Moment des Ausdrucks in den 
Kunstwerken, der so etwas wie eine unmittelbare Regung 
bedeutet, die sich nicht im Diskursiven erschöpft. Ande- 
rerseits über den Scheincharakter sowie vermittels der Her- 
metik des Werkes. 

Wenn Adorno vom Ausdruck spricht, so meint dies einer- 
seits einen expressiven Aspekt am Kunstwerk, aber dieser 


56 Während hingegen in Lukäcs’ früher »Theorie des Romans« jene bei den 
Avantgarden der Moderne praktizierte Formung als Dekonstruktion von 
Einheit noch ihren Platz findet: Wenn also die Einheit von Welt und Sub- 
jekt zerfallen ist, kann es keine spontane Seinstotalität mehr geben. Was 
als eine der Möglichkeiten bliebe, wäre, so Lukäcs, »die Brüchigkeit des 
Weltaufbaus dennoch in die Formenwelt hineinzutragen.« G. Lukäcs, Die 
Theorie des Romans, $. 32 f. Zum Lukäcschen Realismusbegriff siehe »Die 
Expressionismusdebatte in ihrer Zeit« von Kerstin Stakemeier und Roger 
Behrens in KSR N°2, sowie einige Texte in KSR N°6. 

Siehe dazu F. Nietzsche, Die Geburt der Tragödie, in: KSA 1, S. 47: »denn 
nur als zesthetisches Phänomen ist das Dasein und die Welt ewig gerechtfer- 
tigt«. Von der Mehrfachbedeutung einmal abgesehen, zeigt sich an dieser 
Stelle dennoch explizit eine Tendenz, das Leben unter der Optik der Kunst 
zu betrachten. 

58 G. Lukäcs, Die Kunst des Romans, $. 32. 


59 ]J. Habermas, Die Moderne - ein unvollendetes Projekt, in: Kleine Politi- 
schen Schriften I-IV, S. 454. 
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äußert sich nicht im bloß Lautlichen oder in einem wild 
Gestischen, sondern diesem Ausdrucksmoment innerhalb 
des Kunstwerkes eignet kompositorische Durchbildung und 
künstlerische Konstruktion. Insofern ist der Begriff des Aus- 
drucks bei Adorno keiner von Unmittelbarkeit, sondern er 
stellt sich in der Bearbeitung des Materials durch den Künst- 
ler ein.” Mit dem Ausdruck korrespondiert bei Adorno der 
Mimesisbegriff. Adorno schreibt: »Ausdruck ist ein Interfe- 
renzphänomen, Funktion der Verfahrensweise nicht weniger 
als mimetisch.«° Es ist die Paradoxie der Kunst, Blindes — 
eben den Ausdruck — aus Reflexion — also durch Form — 
herzustellen und dabei »das Blinde nicht zu rationalisieren 
sondern ästhetisch überhaupt erst herzustellen.«® Die Para- 
doxie der vermittelten Unmittelbarkeit gleichsam, oder wie 
es Kleist in seinem Marionettentheater schrieb, müssen wir, 
um wieder ins verriegelte Paradies zu gelangen, einmal eine 
Reise um die Welt machen. 

In diesem Zusammenhang von Mimesis und Konstruk- 
tion kommt dem Ästhetischen eine außerordentliche Funk- 
tion zu: nämlich so etwas wie ein umfassendes, nicht bloß 
zweckrational operierendes Denken herzustellen, das die 
instrumentelle Ratio übersteigt: Vorschein eines Anderen. 
Freiheit im Ausdruck und Notwendigkeit in der Form in 
eine Anordnung zu bringen, die trägt: dies eben bedeutet 
Adornos Rede vom gelingenden Kunstwerk. Dieses Ästheti- 
sche bei Adorno umfasst sowohl die Kunst selber sowie des- 
sen Moment von Wahrheit als auch die Möglichkeiten einer 
ästhetischen Erfahrung, die ihren Blick auf Kunstwerke rich- 
tet und selber wiederum durch die Struktur des Kunstwerkes 
geprägt wird, indem diese Erfahrungsweise sich dem Kunst- 
werk überlässt. Dem Kunstwerk eignet in diesem Zusam- 
menhang ein sprachloses Moment zu, das die auf Verstän- 
digung abzielende kommunikative Sprache aufbricht. Erst 
in dieser Weise des Ratio-Überstiegs, eines Umgangs, der 
nicht jenseits von Rationalität ist, sondern vielmehr eine 
umfassend verstandene Rationalität erst erzeugt, konstitu- 
iert sich so etwas wie eine unverstellte Erkenntnis, die auch 
ihr Anderes, die sinnfernen Schichten und das Somatische 
sowie den Ausdruck von Leiden mit in den Blick nimmt.“ 
Konstitutiv bei Adorno bleibt jedoch, dass Ausdruck kaum 
anders denn als der von Leiden vorstellbar ist.“ 

Mit dem Begriff des Ausdrucks in Verbindung steht die 
Dialektik des ästhetischen Scheins: Ausdruck und Schein 
stehen sich zunächst in Widerstreit gegenüber. Das Aus- 
drucksmoment im Kunstwerk rebelliert dagegen, dass das 
Kunstwerk immer und notwendig mit dem Scheincharakter 


60 »Wo Werke nicht durchgebildet, nicht geformt sind, büßen sie eben jene 
Expressivität ein, um derenwillen sie sich von der Arbeit und der Anstren- 
gung der Form dispensieren, und die vorgeblich reine Form, die den Aus- 
druck verleugnet, klappert.« (ÄT S. 174) 

ÄT, S. 174. 

ÄT, S. 174. 

Diesen Aspekt des Sinnfernen und Somatischen sowie die Erfahrungswelt 
der Kindheit entfaltet Adorno dann in seiner Negativen Dialektik insbe- 
sondere im Schlussteil, den Meditationen zur Metaphysik. 

Vgl. ÄT, S. 169. Wieweit dies für eine gegenwärtige Ästhetik noch aktu- 
ell ist, kann hier nicht Gegenstand der Erörterung sein. Adornos Ästhetik 
zumindest wird nicht nur von seinen geschichtsphilosophischen Prämis- 
sen getragen, sondern wesentlich auch durch die geschichtlichen Ereignisse 
und die Erfahrung der Vernichtungslager. 


behaftet ist: es tut so als ob und ist es doch nicht. Das Kunst- 
werk ist Illusion inmitten des Illusionslosen. Adorno schreibt: 

Die Züge des Ausdrucks, die den Kunstwerken einge- 
lv) lv) graben sind, wenn sie nicht stumpf sein sollen, sind 
Demarkationslinien gegen den Schein. Weil sie aber 
doch als Kunstwerke Schein bleiben, ist der Konflikt 
zwischen diesem, der Form im weitesten Verstande, 
und dem Ausdruck unausgetragen und fluktuiert 
geschichtlich.“ 


Dieser Konflikt macht das dynamische Moment im Kunst- 
werk aus, und insofern kann aufgrund dieses Fluktuieren- 
den das Kunstwerk Abdruck des Falschen und zugleich des- 
sen Aufhebung sein. Ausdruck und Schein sind im Prozess 
des Kunstwerkes selbst sowie innerhalb seiner Lektüre nicht 
nach einer Seite hin aufzulösen, und es darf diese dialekti- 
sche Bewegung nicht stillgestellt werden. Wären sie blo- 
ßer Schein, so verfielen die Kunstwerke dem Theater der 
Illusion, entschärften sich selber als bloßes Dekor. Würde 
der Schein zugunsten des Ausdrucks getilgt, so besäßen wir 
keine Kunstwerke mehr, sondern Dokumente. Kunst aber 
ist keine Dokumentation, wenngleich sie doch wieder auf 
eine vermittelte Weise sagt, wie es ist.“ Adornos Diktum 
gegen das Dokumentarische oder einen schlichten Abbildre- 
alismus zeigt sich auch darin, dass es bei ihm keinerlei Aus- 
führungen zur Photographie gibt. Diese betrachtete er zeit- 
lebens mit Skepsis, hielt sie, wie auch das Kino, nicht für 
eine angemessene Form der Kunst. Aufgrund seines Realis- 
mus, aber vor allem auch, weil es in seinem Verfahren derart 
mit dem Warencharakter behaftet ist, produziert das Kino 
lediglich jenen schönen Schein, der als Pseudos fungiert.” 

Schein ist das Kunstwerk aber auch als eine Art von 
Verlockung, so wie Adorno dies im Odysseus-Kapitel der 
»Dialektik der Aufklärung« anhand des Gesanges der Sire- 
nen illustriert. Odysseus muss sich, um dem Gesang nicht 
zu erliegen, an den Mast fesseln, und den Ruderern werden 
die Ohren verstopft. Dieses Moment im Kunstwerk deutet 
auf den utopischen Verheißungsanspruch. 

Ästhetische Rationalität innerhalb des Kunstwerkes bzw. 
ästhetische Erfahrung bedarf beider Momente: des Scheins 
sowie des Ausdrucks. Dem Ausdruck korrespondiert dabei 
ein mimetisches Moment, das quer zur zurichtenden inst- 
rumentellen Ratio steht. Will aber dieses Mimetische nicht 
bloß so etwas wie ein Idiosynkratisches, auf bloßer wilder 
Regung beruhendes Moment bleiben, so muss es, zumindest 
in der Lesart Adornos, sich mit Rationalität doch irgendwie 
und auf irgendeine Weise durchdringen, wenn diese Mime- 
sis nicht der kompletten Irrationalität verfallen will und ihr 
in irgend einer Weise noch Erkenntnisfunktion zukom- 
men soll. Adorno bleibt hier Dialektiker genug, um Kunst 
nicht in eine Art von elan vital oder in Lebensphilosophie 


Ebd. 


»Die Kunstwerke sagen, was mehr ist als das Seiende, einzig, indem sie zur 
Konstellation bringen, wie es ist, ‚Comment c’est‘.« (ÄT $. 200-201) 


67 Das Problematische des Kinos erläutert Adorno ausführlich in seinem Ka- 


pitel zur Kulturindustrie in der Dialektik der Aufklärung. 
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aufzulösen, so dass Kunst als rein dionysische Regung auf- 
tritt.® Ebenfalls reicht der rein expressionistische Aufschrei 
nicht an die Komplexion der Kunst heran, sondern streicht 
diese vielmehr durch. ® 


SCHLUSSTEIL 


Eine der Schwierigkeiten, wenn nicht Aporien der Ästhe- 
tik Adornos gründet sich darin, dass sie in ihrer Konzeption 
bereits jenes Individuum voraussetzt, das noch gar nicht 
ist, sondern welches sich erst qua Kunst und Philosophie 
konstituieren soll. Dieses Konzept von Bildung” erfordert 
zudem eine Erziehung zur Mündigkeit und weiterhin eine 
emphatisch verstandene Aufklärung, die auch ihre Nacht- 
seiten und ihre Gegenbilder mit in den Blick nimmt, wie 
Adorno/Horkheimer es bspw. anhand ihrer Lektüre von de 
Sade und Nietzsche in der Dialektik der Aufklärung veran- 
schaulichen. Ästhetische Erfahrung heißt im Sinne Ador- 
nos, das Kunstwerk noch einmal nachzukomponieren oder 
zumindest mitvollziehen zu können - in seiner Musiksozio- 
logie spricht er vom strukturellen Hörer.”' Diese auch als Bil- 
dung konzipierte ästhetische Erfahrung ist auf ein Subjekt 
angewiesen, das eben noch nicht restlos von instrumentel- 
ler Ratio und den Entfremdungsprozessen innerhalb einer 
nachliberalen bzw. spätkapitalistischen Gesellschaft ange- 
fressen ist. Adorno schreibt: »Ästhetische Entäußerung an 
die Sache, das Kunstwerk, erheischt kein schwaches, sich 
anpassendes, vielmehr ein starkes Ich. Einzig das autonome 
vermag sich kritisch zu wenden gegen sich und seine illusio- 
näre Befangenheit zu durchbrechen.«” Und in seiner Nega- 
tiven Dialektik heißt es in der Vorrede: »mit der Kraft des 
Subjekts den Trug konstitutiver Subjektivität zu durchbre- 
chen [...].«” 

Wenn jedoch der Verblendungszusammenhang total ist, 
wie es Adorno in der Dialektik der Aufklärung und in den 
Minima Moralia nahezulegen scheint, dann ist ein solches 
von Adorno emphatisch verstandenes Subjekt schwierig nur 
vorstellbar. So zumindest geht die einhellige Adorno-Kri- 
tik nach Jürgen Habermas: dass nämlich die bei Adorno als 


68 Es ist im Kunstwerk die Dialektik von Wesen und Erscheinung, die wirkt. 
Das Wesen jedoch, das in die Erscheinung übergeht — und deshalb kann 
Hegel vom sinnlichen Scheinen der Idee in der Kunst sprechen -, sprengt 
zugleich den Rahmen jeglichen Werkes und setzt eine unendliche Sinnfülle 
frei. Adorno vergleicht das Kunstwerk mit einem Vexierbild. »Das Vexier- 
bild wiederholt im Scherz, was die Kunstwerke im Ernst verüben. Spezi- 
fisch ähneln sie jenem darin, daß das von ihnen Versteckte, wie der Poe- 
sche Brief, erscheint und durchs Erscheinen sich versteckt.« (ÄT S. 185). 


»Den Untergang des Expressionismus indessen verschuldete nicht nur der 
Mangel an gesellschaftlicher Resonanz: auf jenem Punkt ließ nicht sich be- 
harren, die Schrumpfung des Zugänglichen, die Totalität der Refus, ter- 
miniert in einem ganz Armen, dem Schrei, oder in der hilflos ohnmächti- 
gen Geste, buchstäblich jenem Da-Da.« (ÄT, S. 51). 


Siehe dazu insbesondere Hans Hartmut Kappner, Die Bildungstheorie Ad- 
ornos als Theorie der Erfahrung von Kultur und Kunst, Frankfurt a.M. 
1984. 

Siehe dazu paradigmatisch Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, in: 
GS 14, S. 325: »Wollte die Radiomusik daraus ebenso die Konsequenzen 
ziehen wie aus der Kritik an dem tatsächlichen Erfahrungsverlust durch 
die Verwandlung von Kunstwerken in Konsumgüter, so hätte sie planvoll 
zu aktiver Imagination zu erziehen und das Ihre dazu beizutragen, die Hö- 
rermassen adäquat, nämlich strukturell hören zu lehren, etwa so, wie es 
dem Typus des guten Zuhörers« entspricht.« (Ebenso $. 182-183, Adornos 
Hörertypologie). 

ÄT, S. 178. 
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instrumentell konzipierte Vernunft genau jene Vernunft, 
die die instrumentelle kritisiert, in Anspruch nehmen muss. 
Dieser Kritik ist jedoch zu widersprechen. Es gibt Formen 
gelingender, ästhetischer Rationalität, die sich nicht in 
ihrem kommunikativen Moment erschöpfen oder die im 
Paradigma der Intersubjektivität münden, das von der ver- 
meintlichen Subjekt/Objekt-Dichotomie der Bewusstsein- 
sphilosophie gereinigt wäre. Einen Gegenpol im Hinblick 
auf eine solche erweiterte Form der Rationalität bietet bei 
Adorno das Konzept von ästhetischer Erfahrung, in der sich 
die Betrachterinnen und Betrachter von Kunst dem Kunst- 
werk überlassen. An einer Stelle spricht Adorno davon, 
dass es im Akt der ästhetischen Erfahrung darum geht, den 
Blick des Kunstwerkes zu erwidern.”* Nahe ist Adorno hier 
an Walter Benjamins (allerdings kritisierten) Konzept von 
Aura. Es ist diese bei Adorno häufig vorkommende Parado- 
xie negativen, dialektischen Denkens: nämlich das Kunst- 
stück des Münchhausen, sich am eigenen Zopf aus dem 
Sumpf zu ziehen: eben mit der Kraft des Subjekts den Trug 
von fixierender Subjektivität zu brechen. Das Kunstwerk 
als Objekt und als Anderes des rein zweckrationalen Ver- 
fahrens dient in diesem Sinne als Anlass und bleibt doch 
als Selbständiges gewahrt — gleichsam eine Art von Sub- 
jekt-Objekt. Was wir bei Adorno finden, sind dialektische 
Möglichkeiten von Selbstreflexivität, um sozusagen unter 
dem Bann der universalen Verblendung und der Verdingli- 
chung” diese zu unterlaufen. 

Zudem spiegelt diese Aporie der Adornoschen Theorie 
nichts weiter als den Widerspruch innerhalb einer funktio- 
nal-differenzierten, kapitalistisch organisierten Gesellschaft 
wider. Insofern ist die Aporie in der Sache gegründet und 
insofern ist— gegen Habermas und all jene Kritiker Adornos, 
die seine Philosophie auf Widersprüchlichkeit abklopfen — 
zu sagen, dass im Text Adornos die realen gesellschaftlichen 
Widersprüche manifest werden, die sich am Ende in einer 
Theorie, die aufs Ganze der Gesellschaft geht, niederschla- 
gen müssen. Insofern handelt es sich nicht um logische Wider- 
sprüche innerhalb seiner Theorie oder im Denken, sondern 
um die materialen Widersprüche einer Gesellschaft, die Kri- 
tische Theorie in den Blick zu nehmen hat, anstatt sie in die 
Formen gelingender Kommunikation aufzulösen. Um einen 
Satz von Marx — sinngemäß — aufzugreifen: Unfreien ist es 
inmitten unfreier Verhältnisse schwierig möglich, Auskunft 
zu geben über den Stand einer Gesellschaft freier Menschen.” 

Insofern bleibt aufgrund der Sprachlosigkeit als Ins- 
tanz des Einspruchs lediglich das Kunstwerk als eine Mög- 
lichkeit, das, was als Utopie besteht, in eine Anordnung zu 
bringen, und auf dem Feld des Diskursiven, freilich in ande- 
rem Zusammenhang, die Philosophie. Adorno spricht in der 
Negativen Dialektik vom konstellativen Denken. Diese Utopie 
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75 Adorno hegte teils große Vorbehalte gegen solche Begriffe, wenn sie wie 
ein Schnappreflex über eine Sache gestülpt werden, um diese nicht mehr in 
ihren Details begreifen zu müssen. Aber aus Gründen der Vereinfachung, 
gleichsam als Abbreviatur der Sache, und um die Darstellung hier irgend- 
wie noch handhabbar zu machen, bleibe ich bei diesen Ausdrücken. 


Damit soll ein gelingender Zustand keineswegs ins Nirwana verlegt wer- 
den, sondern diese Sentenz dient dazu, das Problematische zu zeigen, das 
in den Versuchen liegt, das Utopische zur Sprache zu bringen. 
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VON DER GRUNDFARBE SCHWARZ 


bei Adorno ist zwar schwarz verhüllt, weil jegliche Positivie- 
rung bzw. Verbildlichung das Unheil des Bestehenden ledig- 
lich fortsetzen würde. Aber das Kunstwerk erzeugt zumindest 
eine Art von Vorschein. In seiner »Mimesis ans Verhärtete«”, 
in seiner Verfinsterung und in seiner radikalen Absage an jeg- 
lichen Trost vermag das Kunstwerk in einer Art von Ent- 
zug der Entfremdung Gestalt zu verleihen, ohne ins Beleh- 
rende oder ins bloß Widerspiegelnde abzugleiten — die Prosa 
Becketts und Kafkas, die Gedichte Celans wie auch Hölder- 
lins stehen dafür paradigmatisch. Doch zugleich wird eine 
solche Position von Kunst als Bestandteil von Aufklärung in 
dem Moment fragwürdig, wo Kunst sich anschickt zum Kon- 
sumgut überzulaufen: da wo der Kunst nur noch das deko- 
rative Element zu eigen ist, und dort, wo sie dazu dient, die 
feinen Unterschiede zwischen den Connaisseurs und denen, 
die draußen sind, zu markieren, gerät diese Aufklärung und 
die in der Kunst konzipierte Versöhnung zur Farce. 

Dies ist die aporetische Situation der Kunst der Spät- 
moderne, die Adorno in seiner Ästhetischen Theorie an zahl- 
reichen Stellen ins Bild bringt. Im Grunde könnte man, 
wüssten wir es angesichts der zahlreichen Texte Adornos zur 
Ästhetik nicht besser, von einem vielstimmigen und subtil 
konstruierten Abgesang auf die Kunst sprechen, der in einer 
nachgerade ästhetischen Weise vom Ende der Kunst spricht. 
Doch geht es Adorno in diesem Auftakt zur Ästhetik nicht 
darum, einen Verlust der Mitte zu beklagen, wie dies der 
reaktionäre Kunsthistoriker Hans Sedlmayr betrieb. Adorno 
konstatiert zwar das Ende der ästhetischen Moderne, jenes 
Altern der Moderne, was eben auch bedeutet, dass die avan- 
ciertesten Werke, wie die Becketts oder Celans, irgendwann 
zum Klassikerdasein herabsinken. Trotzdem unterliegt seine 
These vom »Ende der Kunst«” einer vielschichtigen Perspek- 
tivierung: Da ist einerseits die Frage von Kunst nach Ausch- 
witz, die uns im Grunde bis heute umtreibt. Da ist weiter- 
hin eine gesellschaftliche Entwicklung, die in immer mehr 
Zwängen terminiert: mit Foucault und Deleuze gespro- 
chen gelangen wir von einer Disziplinargesellschaft in eine 
Kontrollgesellschaft. Der soziale Kitt bindet nicht mehr per 
Zwang, sondern die Akklamation funktioniert vermittels der 
verschiedenen Übungen in Selbstoptimierung, die keinerlei 
»große Verweigerung« (H. Marcuse) mehr zulässt. Adorno 
stellt zum Auftakt seiner Ästhetischen Theorie fest, dass jene 
absolute Freiheit der Kunst, die eben doch nur eine parti- 
kulare bleibt, im Widerspruch zur sich steigernden Unfrei- 
heit im Ganzen steht. In solcher Situation, inmitten jener 
verwalteten Welt, ist auch der Ort von Kunst ungewiss und 
es bleibt die Frage nach ihrem Fortbestand. 

In einer Gesellschaft, in der Befreiung kaum noch 
möglich scheint, wird auch die Kunst selbst illusionär, sie 
dient dazu, das, was ist, zu bestätigen und dem schlechten 
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78 Die Bezüge zu dieser ursprünglich von Hegel stammenden Wendung vom 
»Vergangenheitscharakter der Kunst« in seinen Vorlesungen über die Ästhe- 
tik muss ich hier aufsparen. Adorno geht einerseits in den Spuren Hegels, 
wenn er den Verlust benennt, andererseits misst er der Kunst eine Wahr- 
heitsform zu, die sie bei Hegel unter den Bedingungen der Moderne nicht 
mehr haben kann. 


Allgemeinen ihr Gütesiegel aufzudrücken.” Diese Ausfüh- 
rungen liegen nahe bei der Hegelschen These vom Ende der 
Kunst. Wenngleich Hegel die Kunst in der höheren Begriff- 
lichkeit der Philosophie aufgehoben sieht, während sie sich 
bei Adorno im schlechten Allgemeinen, im Diskurs der ver- 
walteten Welt des Spätkapitalismus selber aufhebt. 

Können Pessimismus und das »Grandhotel Abgrund«, 
dessen Georg Lukäcs die Kritische Theorie Adornos bezich- 
tigte, das letzte Wort sein? Mit Adorno läßt sich zwar der 
Gewaltzusammenhang nicht ins Positive ummünzen, aber 
dennoch hält sein Text eine dialektischen Gegenlektüre 
bereit. Es gibt diesen Rest an Hoffnung in jenem anfangs 
zitierten Abschnitt über das »Ideal des Schwarz« und viel- 
leicht lässt sich damit gut enden: 

Das Unrecht, das alle heitere Kunst, vollends die der 

I) lv) Unterhaltung begeht, ist wohl eines an den Toten, am 
akkumulierten und sprachlosen Schmerz. Trotzdem 
trägt die schwarze Kunst Züge, die, wären sie ihr End- 
gültiges, die geschichtliche Verzweiflung besiegelten; so 
weit, wie es immer noch anders werden kann, mögen 
auch sie ephemer sein. Was am Postulat des Verdunkel- 
ten, wie es die Surrealisten als schwarzen Humor zum 
Programm erhoben, vom ästhetischen Hedonismus, 
der die Katastrophen überdauert hat, als Perversion dif- 
famiert wird: daß die finstersten Momente der Kunst 
etwas wie Lust bereiten sollen, ist nichts anderes, als daß 
Kunst und ein richtiges Bewußtsein von ihr Glück ein- 
zig noch in der Fähigkeit des Standhaltens finden.“” 


Oder aber wie es an einer anderen Stelle der Ästhetischen The- 
orie heißt: »Die ästhetische Erfahrung ist die von etwas, was 
der Geist weder von der Welt noch von sich selber schon hätte. 
Kunst ist das Versprechen des Glücks, das gebrochen wird.«® 

Darin eben schwebt ein Lustmoment, das sich positiv 
nicht fixieren lässt, sondern im Sinne Walter Benjamins als 
eine Art dialektisches Bild auftaucht und zugleich in seiner 
Flüchtigkeit und Vergänglichkeit wieder verschwindet. Ein 
Feuerwerk, eine Form der Apparition — nicht anders als das 
Kunstwerk selber es ist. . 


79 Als Stichwort hierzu nur soviel: Kunst und Wirtschaft, Kunst als Unter- 
haltung für eine bestimmte Gruppe; Kunst als Markierung der feinen 
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Die enigmatische 
Sprache 
der Kunst 


Becketts Roman Der Namenlose 
mit Adorno gelesen 


MARTIN KREMPEL 


DER THEORETISCHE KOMPASS 


Jede gelungene Interpretation eines Kunstwerkes greift 
immer schon auf irgendeine Art von Theorie zurück. Dafür 
müssen nicht unbedingt die großen Werke der philosophi- 
schen Ästhetik zitiert oder ausgefeilte hermeneutische oder 
dekonstruktivistische Methoden angewandt werden. Auch 
der kürzeste Kommentar im Feuilleton-Teil einer überregio- 
nalen Zeitung über z. B. die neue Faust-Inszenierung bewegt 
sich innerhalb von lebensweltlich tradierten Vorstellungen 
von dem, was als schön oder hässlich, angenehm oder unan- 
genehm, interessant oder langweilig gilt. Egal wie bewusst 
oder unbewusst der theoretische Horizont auch ausgebildet 
sein mag, nur durch einen solchen hindurch können Kunst- 
werke auch als Kunstwerke identifiziert, betrachtet, gele- 
sen, gehört, erfahren, kommentiert und diskutiert werden. 

Bei den vielen von Samuel Beckett geschaffenen Kunst- 
werken - die von Gedichten über Theaterstücke und Romane 
bis hin zu Hörspielen und Filmen reichen — kann darüber 
hinaus festgestellt werden, dass diese eine ganz eigene, magi- 
sche Anziehungskraft auf unterschiedlichste philosophische 
Strömungen ausgeübt haben. So große Namen wie Theo- 
dor W. Adorno', Günther Anders’, Georges Bataille*, Gille 
Deleuze‘, Alain Badiou°® oder Simon Critchley*, um nur 
einige wenige zu nennen, haben jeweils eigene Interpreta- 
tionen einzelner Werke Becketts vorgelegt. Diese Anzie- 
hungskraft scheint auf den ersten Blick daran zu liegen, 
dass Beckett, trotz seines berühmten Diktums: »Wir zeigen 


1 Vgl. Theodor W. Adorno, Versuch, das Endspiel zu verstehen, in: ders., No- 
ten zur Literatur. Gesammelte Schriften. Band ı1, Darmstadt 1998, S. 281 
— 321. 

2 Vgl. Günther Anders, Sein ohne Zeit. Zu Becketts Stück »En attendant Go- 
dot«, in: ders., Die Antiquiertheit des Menschen. Band I. Über die Seele im 
Zeitalter der zweiten industriellen Revolution, München 2009, $. 213 — 31. 


3 Vgl. Georges Bataille, Das Schweigen Molloys, in: Hartmut Enhelhardt 
und Dieter Mettler (Hg.), Materialien zu Samuel Becketts Romanen, 
Frankfurt am Main 1976, $. 66 — 77. 


4 Vgl. Gille Deleuze, Erschöpft, in: Samuel Beckett, Quadrat, Geister-Trio, 
..nur noch Gewölk..., Nacht und Träume, Frankfurt am Main 1996, S. 49 
— 101. 


5 Vgl. Alain Badiou, Beckett, Das Begehren ist nicht tot zu kriegen, Zürich 
2006. 


6 Vgl. Simon Critchley, Very little... almost nothing, London/New York 
1997, S. 165 — 212. 


ein Spiel, wir reden nicht über Philosophie«’, in seinem 
Medium, eben dem Medium der Kunst, sich eindringlich 
den klassisch-philosophischen Fragen nach dem Sein, dem 
Nichts, dem Tod, dem Sinn, dem Subjekt, dem Glück und 
der Wahrheit gewidmet hat. So kompromisslos wie kaum 
ein zweiter Künstler hat er theoretisch-abstrakten Erklärun- 
gen des Seins das Gericht gemacht, ohne dabei jedoch vor- 
theoretisch zu werden. 

In diesem Essay soll nun der Roman »Der Namenlose« 
von Beckett einmal genauer unter die Lupe genommen wer- 
den. Dabei wird Adornos spätes ästhetisches Hauptwerk 
und die vielen Notizen, die er über Becketts oeuvre (z.B. 
auch in seiner eigenen Ausgabe des Romans Der Namen- 
lose) niedergeschrieben hat, als eine Art theoretischer Kom- 
‚pass benutzt werden.® Der Anspruch lautet dabei, Adornos 
Gedankenwelt nicht einfach dem Roman überzustülpen, 
sondern einzig als Orientierungshilfe heranzuziehen. Wenn 
aber nur lose auf Adornos Ästhetik und Notizen zu Beckett 
rekurriert werden soll, welche Gründe sprechen dann dafür, 
dessen Texte und Notizen doch als Hintergrund für die 
angestrebte Interpretation auszuwählen? 

Eine Antwort auf diese Frage würde offensichtlich einen 
oder gar mehrere eigenständige Essays erforderlich machen. 
Und jeder dieser Essays müsste sich auf theoretische Verglei- 
che mit den anderen zur Verfügung stehenden Ansätzen, 
mit ihren je spezifischen Vor- und Nachteilen die Werke 
Becketts zu erhellen, beschränken. Über ein bestimmtes 
künstlerisches Werk könnte dann zwangsläufig nicht mehr 
in angebrachter Form geschrieben werden. Aus diesem 
Grund will ich an dieser Stelle nur die für mich wichtigs- 
ten drei Prämissen (gesellschaftlicher Gehalt, lustvolle Aus- 
lege und der notwendige Schein des Schönen) nennen, die 
Adornos ästhetische Reflexionen meiner Meinung nach zu 
einem produktiven Horizont, zu so etwas wie einem Moti- 
vationsgrund gelingenden Interpretierens machen. 

Nach Adorno sind gute Kunstwerke niemals auf das 
moderne Prinzip des !’art pour l’art zu reduzieren. Trotz ihrer 
autonomen Form sind sie durch und durch gesellschaftliche 
Produkte. Nicht nur, weil sie in der Gesellschaft erfunden, 
hergestellt, ausgestellt, aufgeführt und rezipiert werden, son- 
dern auch weil sie einen eigenen gesellschaftlichen Gehalt in 
sich tragen. Seine These dazu lautet, dass in Kunstwerken — 
besonders auf der Ebene der Form — die von dem gesellschaft- 
lichen Status Quo produzierten Ausschließungsprozesse, Ver- 
drängungspraktiken, ®bzialen Antagonismen, normierten 


7 Dieses (private) Diktum formulierte Beckett gerne, um die vielen Nachfra- 
gen nach dem tieferen Sinn seiner Werke zurück weißen zu können (Vgl. 
z. B. in: Clancy Sigal u. a., Materialien zu Becketts »Endspiel«, Frankfurt 
am Main 1968, $. 7). 


8 Adorno selbst schrieb über seine Lektüre des Namenlosen 1962 in einem 
Brief an Werner Kraft: »Übrigens glaube ich, daß die Romane an Bedeu- 
tung über die Stücke noch hinausgehen, vor allem [’Innommable, den ich 
jetzt mit wahrhaft fieberhafter Teilnahme gelesen habe. Eine Interpreta- 
tion habe ich, noch während der Lektüre, skizziert; vielleicht finde ich ne- 
ben meinen großen Projekten Zeit, sie zu textieren. Sie sollten aber diesen 
Roman unbedingt lesen, obwohl gute Nerven dazugehören — damit ver- 
glichen ist Kafkas Strafkolonie wie der Nachsommer.« (Theodor W. Ad- 
orno, Brief vom 21.5.1962 an Werner Kraft (Durchschlag im Theodor W. 
Adorno Archiv), zit. nach: Rolf Tiedemann, »Gegen den Trug der Frage 
nach dem Sinn«. Eine Dokumentation zu Adornos Beckett-Lektüre, in: 
ders., Frankfurter Adorno Blätter. Bd. III, München 1994, S. 34.) Zu einer 
Textierung der Interpretation ist es jedoch niemals gekommen. 
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DIE ENIGMATISCHE SPRACHE DER KUNST 


Bewusstseinszustände und unsichtbaren Leidenserfahrun- 
gen eindringen, in diesen »mitvibrieren« und dadurch aus- 
gedrückt werden können.” Dieser gesellschaftliche Gehalt 
wird jedoch gleichzeitig vom Kunstwerk »verdunkelt«" und 
damit in die enigmatische Sprache des Rätsels gehüllt. An 
keinem Punkt, nicht im Bewusstsein des Künstlers, nicht im 
Kunstwerk selbst und auch nicht beim Rezipienten, spricht 
er sich klar und offen aus." Auch wenn diese These waghal- 
sig oder zumindest stark begründungspflichtig ist, gibt sie 
doch Kunstwerken einen Grad an eminenter Ernsthaftigkeit 
zurück, der die Arbeit des Deutens und Verstehen-Wollens 
überhaupt erst lohnenswert macht. Etwas niederschwelliger 
gesprochen: Nur weil wir denken, dass Kunstwerke erwas 
Relevantes über unser soziales Zusammenleben mitteilen 
oder erfahrbar machen, gehen wir weiterhin in Museen, Aus- 
stellungen, Konzerte, Theaterstücke und tauschen uns dar- 
über aus. Daraus ergeben sich die Fragen: Was könnte der 
gesellschaftliche Gehalt des Namenlosen sein? Und wie kann 
man diesen interpretativ kenntlich machen? 

Nach Adorno können diese Fragen nur beantwor- 
tet werden, wenn man die Alleinstellungsmerkmale eines 
jeden Werkes anerkennt und adäquat nachzuvollziehen 
sucht. Zum einen, indem die eigenen individuell-ästheti- 
schen Erfahrungen dem Kunstwerk gegenüber (wie z. B. 
Trauer, Angst oder Sehnsucht) so ernst wie nur möglich 
genommen werden” und zum anderen, indem man sich 
bei der Lust am Weiterdenken innerhalb der Logizität eines 
Kunstwerkes »nicht abbremsen läßt«. ” Die These lautet also, 
dass die Oberfläche eines Kunstwerkes nur durchdrungen 
wird, wenn man in das jeweilige Kunstwerk auch etwas 
»hineininterpretiert«.'* Die enigmatische Sprache der Kunst 
zwingt dazu nicht nur auf das, was eins zu eins dort schon 
versammelt ist, zu rekurrieren. Was aber umgekehrt auch 
heißt, dass der Gefahr der Eisegese, die der Überinterpre- 
tation, nicht anheim gefallen werden darf. Vielleicht kann 
man im Anschluss an Adorno sagen, dass es sinnvoll wäre, 


9 Kunstwerke werden nur dann »zu mehr [...] als leeren Mustern«, wenn 
»das leibhaftige Interesse, die unterdrückten und unbefriedigten Bedürf- 
nisse, [...] in ihrer ästhetischen Negation mitvibrieren«. (Theodor W. Ad- 
orno, Ästhetische Theorie, Gesammelte Schriften. Band 7, Darmstadt 1998, 
$. 14 - 29, hier: $. 25). 


10 ebd., S. 47. 
11 Vgl. zum »Rätselcharakter« der Kunst: ebd., $. 182 — 90. 


12 Dass authentische, unreglementierte, geistige und ästhetische Erfahrungen 
für das Verständnis von Kunst und auch das der Welt für Adorno grundle- 
gende sind, betont er immer wieder in vielen seiner Texte. Z. B.: Gehalt- 
volles Denken ist »nichts anderes als die volle, unreduzierte Erfahrung im 
Medium begrifflicher Reflexion« (Theodor W. Adorno, Negative Dialek- 
tik, Gesammelte Schriften. Band 6, Darmstadt 1998, S. 25; Vgl. dazu auch 
das ganze Kapitel »Argument und Erfahrung«, $. 39 — 42). 


13 »Jedes Kunstwerk bedarf, um ganz erfahren werden zu können, des Gedan- 
kens und damit der Philosophie, die nichts anderes ist als der Gedanke, der 
sich nicht abbremsen läßt.« (Adorno, Ästhetische Theorie, S. 391). 


14 »Die objektive Fülle von Bedeutung jedoch, die in jedem geistigen Phä- 
nomen verkapselt sind, verlangt vom Empfangenden, um sich zu enthül- 
len, eben jene Spontanität subjektiver Phantasie, die im Namen objekti- 
ver Disziplin geahndet wird. Nichts läßt sich herausinterpretieren, was 
nicht zugleich hineininterpretiert wäre.« (Theodor W. Adorno, Der Essay 
als Form, in: ders., Noten zur Literatur. Gesammelte Schriften. Band ı1, 
Darmstadt 1998, S. ı1.) — Das gilt vor allem auch für die Werke Becketts: 
»Das deutende Wort bleibt [...] unvermeidlich hinter Beckett zurück, wäh- 
rend doch seine Dramatik gerade vermöge ihrer Beschränkung auf abge- 
sprengte Faktizität über diese hinauszuckt, durch ihr Rätselwesen auf In- 
terpretation verweist.« (Adorno, Versuch, S. 284). 


den Widerspruch von lustvoller Auslege und immanenter 
Rekonstruktion nicht einseitig aufzulösen, sondern stattdes- 
sen das inner-ästhetische Kräftespiel des zu interpretierenden 
Kunstwerkes durch außer-ästhetische Reflexionen zu erschließen 
und vice versa die außer-ästhetischen Gedankenspiele im inner- 
ästhetischen Kräftespiel des Kunstwerkes zu bestimmen. Daher 
werde ich das zweite Kapitel (»Der Namenlose, nach seinem 
ersten Tod«) mit einer etwas spekulativen Idee beginnen, 
lasse diese jedoch nicht einfach stehen, sondern begründe 
sie sowohl inhaltlich als auch formal-ästhetisch im Vollzug 
aller anderen, darauf aufbauenden Kapitel. 

Das kann aber nur gelingen, wenn man der Ästhetik 
Adornos nicht einfach ihre inneren antithetischen Argu- 
mentationsfiguren raubt. Manche Epigonen der Kritischen 
Theorie reduzieren sie jedoch zu schnell auf die zwar domi- 
nierende, aber nicht alleinige Linie des Negativen, der kalten 
Form, der Dissonanz, des Unharmonischen, der Trostlosig- 
keit und der Farbe Schwarz. Dabei übergehen sie zu leicht- 
fertig die dazu korrespondierende andere Linie, nämlich die, 
dass Kunstwerke nur Kunstwerke sind, wenn sie auch weiter- 
hin einen grundlegenden Scheincharakter, Glanz und Zau- 
ber wie Momente des Schönen mit sich führen. Etwas über 
Adorno hinausgehend könnte man sagen, dass gelungene 
Kunstwerke einem doppelt gebundenen Faden gleichen, der 
nicht einfach hin zum »Fetisch des Negativen« auseinander- 
gerissen werden darf.'* Darauf werde ich im Besonderen in 
meinem vorletzten Kapitel (»Eine zweite Welt von Bildern«) 
zu sprechen kommen. 

Alle drei Punkte zusammengenommen (gesellschaftli- 
cher Gehalt, lustvolle Auslege und der notwendige Schein 
des Schönen) bilden jedoch wie gesagt nur eine Art the- 
oretischen Kompass, eine Orientierungshilfe. Die zu ent- 
wickelnde Lesart des Namenlosen wird sich darum auch 
nicht entlang Adornos abstrakten Thesen zur Kunst, son- 
dern nur an sich selbst, an der eigenen Durchführung ver- 
teidigen lassen. 


DER NAMENLOSE, 
NACH SEINEM ERSTEN TOD 


Der Roman ist schnell zusammengefasst: In diesem findet 
sich der Leser im Kopf eines namenlosen Protagonisten wie- 
der und ist gezwungen, dem monologischen Diskurs, den 
verrückten Sinneswahrnehmungen und dem Drang zum 


15 Auch wenn Adorno die Rolle des Negativen eindeutig immer wieder in 
den Vordergrund stellt, finden sich dennoch bei ihm manche Stelle, in wel- 
chen er dieses Vorgehen etwas revidiert. Z. B.:»Wenn mir etwas von Hegel 
und denen, die ihn auf die Füße stellten, in Fleisch und Blut übergegangen 
ist, dann ist es die Askese gegen die unvermittelte Aussage des Positiven; 
wahrhaft eine Askese, glauben Sie mir, denn meiner Natur läge das An- 
dere, der fessellose Ausdruck der Hoffnung, viel näher. (...] Nun, ich will 
die Götzendämmerung nicht so weit treiben, dass ich die bestimmte Ne- 
gation selber fetischisiere, und wenn es wahr ist, dass die Kraft des Positi- 
ven ans negative überging, dann ist es nicht minder wahr, dass die Nega- 
tion ihr Recht hat einzig an der Kraft des Positiven.« (Theodor W. Adorno 
und Thomas Mann, Briefwechsel 1943-1955, Frankfurt am Main 2003, $. 
122.) - Oder auch: »Bewußtsein könnte gar nicht über das Grau verzwei- 
feln, hegte es nicht den Begriff von einer verschiedenen Farbe, deren ver- 
sprengte Spur im negativen Ganzen nicht fehlt.« (Adorno, Negative Dia- 
lektik, S. 370). 


16 Was nicht verwundert, denn sogar Adornos eigene Texte oder Textfrag- 
mente zu Beethoven, Kafka und Co. sind niemals vollständig, zumindest 
nicht ohne vehementen Qualitätsverlust, in dessen ästhetischen Haupt- 
werk zurück zu führen. 
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Nichts, dem endgültigen Tod, hinterherzuirren. Drei ver- 
schiedene Sequenzen werden verwendet: eine sich stän- 
dig wiederholende und sich verschiebende Identitätssuche, 
mehrere Entwürfe von schaurig-schönen Fabeln, Bildern, 
Pantomimen und Puppenspielen und einer immer wieder 
eingeschobenen, negierenden (Selbst-)Reflexion über das 
Geschehen. Alle drei Sequenzen sind dabei so tiefineinander 
verschlungen und durchgeformt, dass sie sich zu einer düs- 
teren und immer schon verloren gegangen Welt zusammen- 
ziehen. Die erste Voraussetzung und der leitende Unterbau 
des Romans ist die radikale Spaltung zwischen dem einzigen 
Subjekt der Gesellschaft und der dieses Subjekt umschlie- 
ßenden Gesellschaft. Man stellt sich darum ziemlich schnell 
die (spekulative) Frage: Welches Ereignis hat den Protago- 
nisten von der Realität getrennt, ihm seinen Namen aus- 
gesogen und alle Interaktionsmöglichkeiten mit anderen 
Personen oder Dingen genommen und ihn damit in den 
Abgrund des symbolischen Exils geschleudert? 

In Roman selbst findet sich nur ein einziger kurzer meta- 
phorischer Hinweis auf ein solches Ereignis: »Daß der Bazil- 
lus botulinus meine ganze Familie dahingerafft hätte, ich 
kann es nicht oft genug wiederholen, ließ ich gerne gelten, 
jedoch unter der Bedingung, daß es sich nicht auf mein Ver- 
halten auswirkt.«” Dieser Hinweis ist aber trügerisch, denn 
die Familie und die Mitmenschen des Namenlosen wurden 
nicht von was auch immer tödlich »dahingerafft«, sie flüs- 
tern auch weiterhin als irgendwie Lebendige auf ihn ein, the- 
rapieren, verhören, quälen ihn oder versuchen sogar ihn zu 
beschenken." Für welche Art von Katastrophe steht jedoch 
dann der Name »Bazillus botulinus«? 

In der spekulativen Psychoanalyse Jacques Lacans und in 
ihrer sozialphilosophischen Re-Interpretation durch Slavoj 
Zizek lässt sich die interessante Gedankenfigur des Lebens 
»Zwischen den zwei Toden« finden. Dabei gehen sie davon 
aus, dass jeder Mensch zwei zu unterscheidende Tode ster- 
ben kann: den biologischen und/oder den symbolischen 
Tod. Demzufolge ist es möglich, dass ein Mensch, z. B. 
eine bekannte Persönlichkeit, biologisch gestorben ist, aber 
in der symbolischen Ordnung, durch die über sie geführ- 
ten Diskurse und indem sie diese auch nach Jahrhunder- 
ten noch heimsuchen kann, weiterlebt. Sophokles Tragö- 
die »Antigone« bietet dafür ein sehr gutes Beispiel: In dieser 
ist Antigones Bruder Polyneikes zwar körperlich gestorben, 
dadurch dass ihm aber die Ehre einer offiziellen Beerdigung 
verwehrt wurde, bleibt er Teil der diskursiven Situation und 
setzt in gewisser Weise Antigones kämpferisches Verlangen — 
Polyneikes auch symbolisch sterben zu lassen - in Gang. Der 
umgekehrte Fall eines Lebens zwischen den zwei Toden tritt 
dann ein, wenn ein Mensch zwar körperlich noch am Leben 
ist, aber keinen Zugriff mehr auf die symbolische Ordnung 
hat und damit faktisch in dieser gestorben ist. In Abstufun- 
gen kann das auftreten, wenn man z. B. von der eigenen, 
ursprünglichen und festen Gemeinschaft radikal exkom- 
muniziert wurde, in einem Black Gate über längere Zeit 


17 Samuel Beckett, Der Namenlose, in: ders., Drei Romane. Molloy. Malone 
stirbt. Der Namenlose, Frankfurt am Main 1972, S. 421. 


18 Vgl. ebd., S. 390, 392, 404f., 420, 459, 480, 492f., 498. 


eingesperrt bleibt, an einer starken psychischen Krankheit 
leidet oder ins Koma gefallen ist." 

Meine leitende These lautet nun, dass die zweite Situ- 
ation, in welcher ein Mensch zwar noch körperlich, aber 
nicht mehr symbolisch am Leben ist, ziemlich perfekt auf 
die des Namenlosen passt. Er hat irgend eine Art Psychose 
oder Vergleichbares erlitten, irgendetwas, das ihn von einer 
mit seinen Mitmenschen geteilten Lebenswelt traumatisch 
ausgeschlossen hat und des Weiteren auch sein widersprüch- 
liches Begehren bestimmt: entweder in das soziale Leben 
zurückzukehren und damit den symbolischen Tod zu revi- 
dieren oder aber den biologischen, endgültigen Tod herbei- 
zuführen, um nicht mehr zwischen den zwei Toden dahin- 
vegetieren zu müssen. Schon Adorno stellte ganz ähnlich 
fest, dass Beckett häufig »die Geschichte eines Menschen, 
der wiederkommt, weil ihm das Sterben mißlungen ist«*, 
erzählt - und in seinen Notizen zum Namenlosen schreibt 
er ebenfalls, dass sich in diesem die »Erfahrung eines Zustan- 
des jenseits von Tod und Leben«®' spiegelt. 

Am deutlichsten zeigt sich das Ereignis des symbolischen 
Todes daran, dass dem Namenlosen sogar sein Eigenname, 
der innerste Kern jeder sozialen Identität, fehlt, ohne dass 
er jedoch als körperliche Person verblichen wäre. Oder auch 
daran, dass er die um ihn ablaufenden Bewegungen des sym- 
bolisch-kodifizierten sozialen Lebens nur noch geisterhaft 
als »schwache Schimmer« und »Unordnung der Lichter« 
sehen, als »Gemurmel«, »ferne Schreie« oder »dröhnen- 
des Gelächter« hören und im »ganzen Rummel« nur noch 
»Karikaturen«, »Puppen«, »Schemen« oder »Ölgötzen«” 
spüren kann. An einer Stelle sagt er selbst: »Ich habe viel- 
leicht das Schlüsselwort der Geschichte überhört«”. Das 
Schlüsselwort wäre die Erinnerung an den eigenen symbo- 
lischen Tod, ein Schlüsselwort, das er rückwirkend über- 
hören musste, weil er kein Teil der Kommunikationspro- 
zesse mehr ist, sondern nur noch in der zugrundeliegenden 
materiellen Welt verharren kann. Geht man also davon aus, 
dass der Namenlose symbolisch gestorben ist, könnte das 
auch erklären, warum dieser Tod keine wirkliche inhaltli- 
che Erwähnung in der Erzählung findet. Der Einzige, der 
etwas zu diesem sagen könnte, ist ja der Erzähler selbst, der 
Namenlose, der jedoch zugleich derjenige ist, der außerhalb 
der Grenzen der Sprache und damit auch der Welt, wie sich 
mit Wittgenstein formulieren ließe,” steht. 

Eine Antwort kann darum auch nur in den Folgen des 
katastrophalen Ereignisses (eben in der subjektiv erzählten 


19 Vgl. Jacques Lacan, Das Seminar. Buch 7. Die Ethik der Psychoanalyse, 
Berlin 1995, S. 324ff.; und: Slavoj Zizek, The Emancipatory Potential of 
the Living Dead, in: Ellen Blumenstein und Felix Ensslin (Hg.), between 
two deaths, Ostfildern 2007, $. 86 — 93. 


"Theodor W. Adorno [u. a.], in einer »Fernsehdiskussion über Samuel Be- 
ckett« mit dem Titel: »Optimistisch zu denken ist kriminell«, in: Rolf Tie- 
demann (Hg.), Frankfurter Adorno Blätter. Bd. III, München 1994, S. 81. 


Theodor W. Adorno, in seinen Notizen zum Namenlosen, veröffentlicht in: 
Rolf Tiedemann, »Gegen den Trug der Frage nach dem Sinn«. Eine Doku- 
mentation zu Adornos Beckett-Lektüre, S. 69. 


20 


21 


Beckett, Der Namenlose, $. 384, 386, 389, 412, 422, 482, 489, 542. 

ebd., S. 482. 

»Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner Welt.« (Lud- 
wig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus: Logisch-philosophische 
Abhandlung, Frankfurt am Main 1963, Satz 5.6). 
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Welt des Romans und dessen ästhetischer Ausformung) 
gefunden werden, von welchen die Gegenwart des Ereig- 
nisses als konstitutive Voraussetzung ausgeschlossen bleibt. 
Beckett hält also nicht nur aus freien Stücken diese Katast- 
rophe versteckt, er ist sogar aus Treue zu seinem Thema dazu 
gezwungen. Sobald er offen aussprechen würde, was passiert 
sein könnte, würde sich die ästhetische Darstellung der sym- 
bolischen Verbannung schon wieder etwas lösen. Indem er 
es aber nicht direkt ausspricht, schafft er es, eine ansonsten 
mit rationalen Mitteln nicht fassbare Perspektive künstle- 
risch wieder zur Sprache zu bringen.” Was aber bedeutet, 
dass wenn die Katastrophe auf der inhaltlichen Ebene des 
Romans allerhöchstens indirekt benannt werden kann, dass 
sie dafür in der ästhetischen Form des Romans eindeutige, 
kräftige Spuren hinterlassen haben muss. 

Und tatsächlich findet sich diese Einsicht auch schon in 
zwei kleinen Notizen Adornos: So ist erstens »die tellurische 
Teilkatastrophe, von Becketts Clownswitzen der blutigste, 
wie stofflich so formal die Voraussetzung; sie hat der Kunst 
ihr Konstituens, ihre Genese zerschlagen.«”* Und zweitens 
erscheinen bei Beckett »die dramatischen Konstituentien 
[...] nach ihrem Tod. Exposition, Knoten, Handlung, Peri- 
petie und Katastrophe kehren einer dramaturgischen Lei- 
chenbeschau als Dekomponierte wieder«”. Das Trauma des 
symbolischen Todes hat also sowohl den Namenlosen als 
Subjekt als auch den Namenlosen als ästhetisch-formales 
Werk zerschnitten und »nach ihrem Tod« wiederbelebt. Auf 
der allgemeinsten Ebene zeigt sich das daran, dass die klas- 
sische Struktur des Romans, vor allem, dass unter einer je 
spezifischen Dramaturgie handelnde Subjekte ihre Bezie- 
hung zur Welt organisieren, im Namenlosen gekappt und 
in neuer, negativer Art und Weise fortgesetzt wird. Das zen- 
trierende Moment ist nun nicht mehr ein tragischer oder 
komödiantischer Sinnzusammenhang, sondern die Fokus- 
sierung auf einen imaginären Nullpunkt, einer des Schwei- 
gens, des Todes und des letzten Friedens, um welchen herum 
die Handlung verzweifelt auf der Stelle tritt. Das scheint so 
entscheidend zu sein, dass sogar Beckett selbst, der sich ja 
ansonsten kaum zu Aussagen über seine Kunst hinreißen 
ließ, in einem Interview erklärte: »You notice how Kafka’s 
form is classic, it goes on like a steamroller — almost serene. 
It seems to be threatened the whole time — but the con- 
sternation is in the form. In my work there is consterna- 
tion behind the form, not in the form.«”" Wie man die for- 
male Ästhetik des Namenlosen grob auch nennen mag, 
ob mit Beckett als »consternation behind the form« oder 
mit Adorno als »dekomponierte Form nach ihrem Tod«, 
gemeint ist jeweils, dass der zerrissene Subjektstatus bis in 
die Form des Kunstwerkes hineingewachsen ist. Im Namen- 
losen wird darum nicht nur ein wahnsinniges, hysterisches 


25 Der diskursiven Erkenntnis ist im Unterschied zu der Kunst »das Leiden 
fremd, sie kann es subsumierend bestimmen, Mittel zur Linderung bei- 
stellen; kaum durch Erfahrung ausdrücken: eben das hieße ihr irrational. 
Leiden, auf den Begriff gebracht, bleibt stumm und konsequenzlos.« (Ad- 
orno, Ästhetische Theorie, $. 35). 

26 ebd., S. 371. 

27 Adorno, Versuch, $. 303; Herv. von Verf. 

28 Samuel Beckett, Interview mit Israel Shenker, in: New York Times, 5 May 
1956. 


und zerrüttetes Subjekt beschrieben, sondern die Sprache 
der Erzählung selbst wird zu der eines Verzweifelten. Was 
sich, zumindest nach Adorno, bis in den Titel des Romans 
niedergeschlagen hat.” 

In allen weiteren Abschnitten soll darum (immer auch) 
gezeigt werden, wie viele weitere ästhetische Kategorien im 
Namenlosen gebrochen und »nach ihrem Tod« ein- und 
fortgeführt werden: Die Logik der Rede wird in diesem z.B. 
ausgereizt, entgrenzt und referenzlos gemacht, bis sie in die 
wilde Logik/Rede eines kompletten Skeptikers (einem, 
der an allem zweifeln muss) umschlägt; das Auf und Ab 
jeder Spannung in die gleichbleibende Dichte von stän- 
digen Wiederholungen und Echos gekehrt; der klassische 
Anfang und das klassische Ende ausgesetzt und zu einem 
Kreis der schlechten Unendlichkeit gerundet; die große Idee 
des Heroismus wie auch die des Nihilismus nicht direkt ver- 
handelt, sondern durch radikale Subtraktion zum tragenden 
Moment der Prosa selbst ausgebreitet; das Schöne soweit wie 
möglich zwischen die Zeilen getränkt, bis es als Schauer des 
Ephemeren wieder aufspringt; und die dominante ästheti- 
sche Erfahrung des allgemeinen Wohlgefallens in die der 
Erschütterung aufgelöst. 

Die Katastrophe des sozialen Todes ist damit nicht nur 
eine, die das Subjekt zerteilte, sondern auch eine, die das 
Kunstwerk selbst durchlief, unterbrach und neu angeord- 
net hat. Beide (der Namenlose als Subjekt und der Namen- 
lose als Roman) sind nach ihrem ersten Tod als andere, radi- 
kal veränderte und dekomponierte, sozusagen als lebende 
Tote, wieder auferstanden. Um die Metapher nicht überzu- 
strapazieren, sollte aber klar sein, dass beide vor ihrem ers- 
ten Tod gar nicht existiert haben. Der Namenlose ist einzig 
so geschrieben/narrativ strukturiert, dass er von den ersten 
Worten an eine außergewöhnliche, unheimliche und ver- 
rückte Situation inszeniert. 


SUBJEKT OHNE SUBJEKTIVITÄT 


Das Thema zerstörter Subjektivität spielt in vielen Wer- 
ken Becketts eine tragende Rolle. Adorno findet dafür die 
Begriffe »Depotenzierung des Subjekts«, »Verarmung des 
Subjekts«, »Abdankung des Subjekts« oder auch »Liquida- 
tion des Subjekts«”. In den meisten Kunstwerken Becketts 
wird dieser Umstand über den körperlichen Zustand der 
Protagonisten versinnbildlicht. Diese können häufig ent- 
weder nicht mehr laufen, stehen, sitzen, sehen oder hören. 
Im Namenlosen ist Beckett dabei noch einen Schritt wei- 
ter gegangen: In diesem gibt es keine Paare, keine Dialoge, 
also auch keine mikrosozialen Kämpfe und Vergemein- 
schaftungsprozesse mehr, sondern nur noch eine einzelne 
im Selbstgespräch vertiefte Person; diese Person ist darü- 
ber hinaus auf eine Art »psychisches System« (Niklas Luh- 
mann) reduziert, welches scheinbar körperlos selbstreferen- 
tielle Gedankenspulen ausspuckt; und der Leser kann diese 


29 EinTitelüber welchen Adorno schreibt: »Einer von Beckett, »L’innommable« 
ist nicht bloß der Sache gemäß, sondern auch die Wahrheit über die Na- 
menlosigkeit gegenwärtiger Dichtung. Kein Wort mehr taugt darin, das 
nicht das Unsägliche sagte, daß es nicht sich sagen läßt.« (Theodor W. Ad- 
orno, Titel. Paraphrasen zu Lessing, in: ders., Noten zur Literatur. Gesam- 
melte Schriften. Band ı1, Darmstadt 1998, $. 326). 


30 Adorno, Ästhetische Theorie, S. 53, 425f. und Adorno, Versuch, $. 312. 
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zerrüttete Performance nicht einmal mehr von außen beob- 
achten, sondern ist gezwungen, dem Ich-Erzähler in seine 
fiebrige Gedankenwelt zu folgen. »Ich sage ich, wobei ich 
weiß, daß ich es nicht bin, ich bin fern, das ist alles, was ich 
weiß, fern, was ist fern, nicht nötig fern zu sein, es ist viel- 
leicht hier, in meinen Armen, meine Arme, ich fühle keine 
Arme an mir, wenn ich irgendetwas an mir fühlen könnte, 
das wäre ein Ausgangspunkt«”. Es stellt sich also die Frage: 
Was ist das für ein geisterhaftes Subjekt, um welches sich in 
diesem Roman alles dreht und wendet? 

Meine These dazu lautet, dass alles, was ansonsten die 
Subjektivität eines Subjekts ausmacht, dessen Art und Weise 
zu handeln, zu kommunizieren, sich auszudrücken, ver- 
schiedene soziale Rollen zu spielen, zu lachen oder zu wei- 
nen, eine Vorstellung von Vergangenheit, Gegenwart und 
Zukunft zu haben, Raum greifen zu können, usw. usf., von 
dieser Art des Subjekts fast gänzlich abgezogen ist. Der 
Namenlose ist durch die symbolische Vernichtung zu einem 
Subjekt ohne Subjektivität geschrumpft. Was ist das aber, ein 
Subjekt ohne Subjektivität? Woraus besteht es? Was treibt es 
an? Wohin will es ziehen? Kann es seine Subjektivität wie- 
der zurückgewinnen? Und wenn ja, wie? 

Im Roman selbst gibt es einige Stellen, in welchen der 
Namenlose versucht, seinen eigenartigen Status zu begrei- 
fen. Seine fünf Hypothesen dazu lauten: 


- »Ich bin aus Worten gemacht, aus Worten der 
anderen«. 

» »Das ist es vielleicht, was ich fühle, daß es ein 
Draußen und ein Drinnen gibt, und ich bin in der 
Mitte, das ist es vielleicht, was ich bin, das Ding, das 
die Welt in zwei teilt, [...] es kann dünn sein wie ein 
Blatt, ich bin weder einerseits noch andererseits, ich 
bin in der Mitte, ich bin die Scheidewand«. 

» »Ich bin es, der sich dieses Leben bereitet, ich bin 
es, der zu mir über mich spricht.« 

- »Jeder der sein wahres Gesicht sucht, er sei wohl- 
gemut, er wird es finden, angstverzerrt mit weit auf- 
gerissenen Augen.« 

* »Es ist viel eher das gleiche schmutzige Indivi- 
duum, das sich daran ergötzt, vielfach zu erscheinen, 
indem es das Register, den Akzent, den Ton und die 


Dummheit variiert.«” 


Diese vom Namenlosen selbst aufgestellten Hypothesen 
(und wir werden noch sehen, dass er sehr gerne Hypothesen 
aufstellt, verwirft und abändert) lassen sich der Reihe nach 
als Annahmen über die Genese, die Aktualität, das Begeh- 
ren, die pure Negativität und die fatamorganische Selbstbe- 
bilderung seiner selbst lesen. 

Auch der Namenlose war einmal ein Teil der Gesell- 
schaft, ist in dieser erzogen und sozialisiert worden und ist 
damit wie alle anderen Menschen auch »aus Worten der 
anderen gemacht«. Durch den symbolischen Tod ist er aber 
zu einem Subjekt degeneriert, welches weder wirklich im 


31 Beckett, Der Namenlose, $. 529. 
32 cebd., S. 454, 460, 500f., 505, 516. 


sozialen Leben, also »Drinnen«, noch körperlich gestorben 
und damit im Nichts, also »Draußen«, steht. Am ehesten 
kann er darum auch als eine Art »Scheidewand« begriffen 
werden. Dieses geschiedene und blockierte Subjekt ruft sich 
immer wieder über zwei sich widerstreitende Imperative an — 
»Ich bin es, der zu mir über mich spricht« — : zum einen 
über den Imperativ, wieder ins Leben finden zu müssen und 
zum anderen über den Imperativ, endlich die letzte Ruhe, 
den zweiten Tod zuzulassen. Das ist aber nicht so einfach, 
denn immer wenn er versucht, einen dieser beiden Impera- 
tive umzusetzen, wird er mit seinem »wahren, angstverzerrt 
Gesicht«, dem Punkt der puren Negativität konfrontiert und 
zurückgeschleudert. Er muss also im Leben nach dem Tod 
verbleiben und sich selbst »dieses Leben bereiten«, fortwäh- 
rend weitermachen, fortwährend scheitern. Diese Zwangs- 
situation wird aber doch manchmal aufgebrochen, wenn er 
sich — »das gleiche schmutzige Individuum« - in fata-mor- 
ganischen Entwürfen als schaurig-schönes Wesen mit funk- 
tionierenden Sinnesorganen bebildert/erfindet.” 

Der Namenlose sagt also über sich selbst, dass er vaus 
den Worten der anderen« zusammengesetzt ist. Wie hat er 
diese Objektivität an Worten nun aber subjektiviert? Und 
wie kombiniert er die alten Worte der anderen zu eigenen, 
neuen Wortketten? Der Diskurs des ganzen Romans wird 
ja einzig durch seine sprudelnden, ins Endlose wandernden 
Reden am Laufen gehalten. 

Das Erste, was dabei auffällt, ist, dass es im ganzen 
Roman keinen allwissenden Erzähler gibt. Das verwun- 
dert kaum. Ist doch die narrative Struktur eines allwissen- 
den Erzählers eine, die eine gewisse Distanz zum Erzählten 
hält und dadurch immer auch ein Minimum an entlasten- 
den, trostspendenden Wirkungen generiert. Der allwissende 
Erzähler ist dagegen im Namenlosen gänzlich in die wirk- 
lichkeitsfremde Perspektive des Protagonisten und in die 
befremdlichen Stimmen der Umgebung aufgespalten. Die 
authentische Darstellung des Lebens zwischen den zwei 
Toden macht die Form des Ich-Erzählers unabdingbar. 

Dieser Ich-Erzähler rückt nun ohne Umschweife mit 
den allerersten Sätzen auch gleich das Leitmotiv des Romans 
ins Zentrum: »Wo nun? Wann nun? Wer nun? Ohne es mich 
zu fragen. Ich sagen. Ohne es zu glauben. So was Fragen, 
Hypothesen nennen«*. Zu diesen Fragen nach dem Ort, 
der Zeit und nach dem Subjekt gesellen sich leider keine 
Antworten. Aus diesem Grund muss der Namenlose zu 
seinen eigenen Fragen zusätzlich Hypothesen, also poten- 
zielle Antwortmöglichkeiten, aufstellen. Er hat von Anfang 
an die Bezugs- und Orientierungspunkte einer irgendwie 


33 Auch Adorno hat eine eigene (geschichts-)philosophische These zum Sta- 
tus des namenlosen Subjekts aufgestellt: »Die Residualphilosophie sagt: 
was bleibt mir nach Abzug aller Kosten, das Geheimnis der Jemeinigkeit, 
die nicht umsonst wie Gemeinheit klingt. Bei Beckett wird daraus sardo- 
nisch: wie kann ich alles was ist und auch mich selbst unterbinden. [...] 
Antwort: indem ich mich zu einer negativen Größe, zu weniger als nichts 
mache (Dreck und Stumpf ist weniger als ein Rest). Das souveräne ego co- 
gitans wird von der dubitatio in sein Gegenteil verwandelt. Und das war es 
schon immer. Denn um sich als absolut sicher zurückzubehalten, mußte es 
sich zu immer weniger machen. Souveränität und Dreck gehören zusam- 
men schon bei Kafka, bei Beckett werden sie eines. Der abendländische 
Prozeß der subjektiven Reduktion nennt sich beim Namen.« (Adorno, in 
seinen Notizen zum Namenlosen, $. 63). 


34 Beckett, Der Namenlose, $. 381. 
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objektivierten Umgebung verloren. Und er ist von Anfang 
an damit beschäftigt, neue Bezugs- und Orientierungs- 
punkte hypothetisch sicherzustellen, zu prüfen und am bes- 
ten auch zu verifizieren, kurz gesagt: er will wieder ein siche- 
res Gefühl für seine Umgebung, also für das, was ansonsten 
die symbolische Ordnung quasi-natürlich leistet, gewinnen. 

Adorno schlägt nun vor, das Ich dieses Anfangs mit dem 
Ich am Anfang der »Suche nach der verlorenen Zeit« von 
Marcel Proust zu vergleichen (ohne das selbst jedoch ausge- 
führt zu haben).” Glücklicherweise hat er aber seine Sicht- 
weise auf das Ich des Anfangs der »Suche nach der verlore- 
nen Zeit« geschildert: Der proust’sche Ich-Erzähler »stiftet 
gleichsam einen Innenraum, der ihm den Fehltritt in die 
fremde Welt erspart, wie er zutage käme an der Falschheit 
des Tons, der mit jener vertraut tut. Unmerklich wird diese 
Welt in diesen Innenraum — man hat der Technik den Titel 
monologue interieur verliehen — hineingezogen, und was 
immer an Äußerem sich abspielt, kommt so vor, wie es auf 
den ersten Seiten vom Augenblick des Einschlafens gesagt 
wird«®. Der von Adorno angeratene Vergleich trifft wirk- 
lich ins Schwarze. Ist nicht das Ich des Anfangs des Namen- 
losen einfach nur das negative Spiegelbild des von Adorno 
beschriebenen proust'schen Ichs? Schließlich »stiftet« auch 
der Namenlose einen »Innenraum«, in welchen die ganze 
äußere Welt »hineingezogen« wird. Der Unterschied ist nur, 
dass dies beim Namenlosen nicht als glückliches Warten 
auf den Gutenachtkuß der Mutter vorm Einschlafen, son- 
dern eher als fiebriges Hin- und Herwenden, Aufschrecken 
und wieder Niederlegen in einen von fremden Stimmen 
bestimmten Halbschlaf geschieht. Der »Innenraum« der 
Namenlosen ist einer, in welchem jeder unerkannt kom- 
men und gehen kann, außer der Namenlose selbst, der in 
diesem fixiert bleibt.” 

Die anfänglichen Fragen nach dem Ort, der Zeit und 
dem Subjekt sind zusätzlich mit dem Adverb »nun« ver- 
bunden und setzten damit auch eine gewisse Gehetztheit 
in Gang. Die Fragen scheinen nicht als normale Überprü- 
fung der Realität zu funktionieren, sondern eher als der Aus- 
druck einer radikalisierten Skepsis, einer Skepsis, vor der 
nichts als gesichert erscheint. Wenn man jedoch immer alles 
infrage stellt, also keinen Bereich des zumindest zeitweilig 
Unzweifelhaften besitzt, ist man psychisch erkrankt. So sagt 
der Namenlose auch über sich selbst, dass er an einem »bit- 
teren Wahn« leidet und darum auch »einem lebenslänglich 
Verhafteten oder einem Wahnsinnigen zum Verwechseln 


35 Aufgabe: »Das Ich des Anfangs und das am Anfang der Recherche« (Ad- 
orno, in seinen Notizen zum Namenlosen, $. 61) vergleichen. 


36 Theodor W. Adorno, Standort des Erzählers im zeitgenössischen Roman, 
in: ders., Noten zur Literatur. Gesammelte Schriften. Band ı1, Darmstadt 
1998, S. 44. 

In einer anderen Notiz wird dem Anfang der »Suche« von Proust zuge- 
schrieben den Zauber des allwissenden Erzählers zurück erobert, ohne sich 
diesem jedoch (neu) unterworfen zu haben: »Das Paradoxon aller neuen 
Kunst ist, das zu gewinnen, indem sie es wegwirft, so wie der Anfang der 
Recherche von Proust mit der kunstvollen Veranstaltung in das Buch ohne 
das Surren der camera obscura, den Guckkasten des allwissenden Erzäh- 
lers, hineingleitet, auf den Zauber verzichtet und dadurch allein ihn re- 
alisiert.« (Adorno, Ästhetische Theorie, S. 204) Das ist interessant, denn 
auch im Namenlosen wird auf den klassischen »Zauber« des allwissenden 
Erzählers verzichtet und dafür ein anderer gewonnen (siehe das vorletzte 
Kapitel: »Eine zweite Welt von Bildern«). 
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ähnlich«“ sieht - und auch Adorno meint, eine »schizoide 
Apathie«“” bei diesem entdeckt zu haben. Dieser »bittere 
Wahn« wird nun, wie auch das »Bazillus botulinus«, nirgends 
direkt beschrieben, eher ist es die Logik und der Rhythmus 
der Sprache, welche von diesem Wahn Zeugnis ablegt. In 
seitenlangen Schachtelsätzen mit offener Punktierung, stän- 
digen Wiederholungen und psychotischen Wendepunkten 
und dennoch ohne Spannungsbogen oder Veränderungen 
duldet der monologue interieur des Namenlosen keine Posi- 
tionen, Synthesen oder Ruhepausen mehr. Die Idee eines 
»Denkens ohne Geländer« (Hannah Arendt) wird schwarz 
parodiert. Demjenigen, dem alle Gedanken frei sind, dem- 
jenigen sind alle wichtigen und richtigen Gedanken ent- 
schwunden. An vielen Stellen wird das wieder und wieder 
reflektiert: »In keinem Augenblick weiß ich, wovon ich spre- 
che, nicht von wem, nicht von wann, nicht von wo, nicht 
womit, nicht warum, aber brauchte ich fünfzig Sträflinge für 
diese traurige Operation, so würde mir doch immer ein ein- 
undfünfzigster fehlen, um die Handschellen zu schließen«*. 
Dass dies zumindest wieder und wieder reflektiert wird, lässt 
aber noch lange nicht aufeinen kant’schen Akt der Selbstbe- 
freiung hoffen, denn — und das stellte Adorno schon beim 
»Endspiel« fest— Reflexion, Darstellung und Handlung sind 
im Namenlosen ohne Ausnahme »zusammenmontiert«.* 
Das Abstandnehmen der Reflexion bestimmt die Sprache, 
die Darstellung, die Handlung, indem wieder und wie- 
der von neuem Abstand genommen, geprüft und verwor- 
fen wird, was ist. Sie ist ein orientierungsloser, zwanghaf- 
ter, unendlicher Regress: »den Grund findend, ihn wieder 
verlierend, ihn wieder findend, ihn nicht mehr wieder fin- 
denden, [usw. usf.]«*. Reflexion ist nach dem symbolischen 
Tod keine Lösung, sondern als grenzen- und referenzlose 
ein Teil des Problems. Darum versucht sich der Namen- 
lose auch mit Medikamenten wie der »Laudanum-Spritze«, 
dem »Liniment«, »Analgetica« oder »Narkotikum« zu betäu- 
ben: Um endlich »ruhig in [...] einer Ecke zu bleiben, um 
zu geifern und zu leben, mit geschlossenem Mund, träger 
Zunge, weit weg von jeder Störung, von jedem Geräusch, 
mit ruhigem Gewissen, das heißt mit leerem.«“ Was bringt 
aber dann den Namenlosen dazu, immer weiterzumachen, 
weiterzureden, weiterzufragen? 

Der Weg, über einen Diskurs die Wunde der TIren- 
nung zu heilen, erscheint schließlich als vergeblich. Dem 
Namenlosen ist es als »Scheidewand« verstellt, in die Welt 
der alten Worte zurückzugelangen. Trotzdem ist es weiter- 
hin er, »der sich dieses Leben bereitet«. Die Reduktion des 
Subjekts ist nicht total, es bleibt als radikal reduziertes, als 


Beckett, Der Namenlose, $. 394, 456. 
Adorno, in seinen Notizen zum Namenlosen, $. 61. 
Beckett, Der Namenlose, $. 443. 


»Was nach dem Kulturkriterium ästhetischer Immanenz als abstrakt ver- 
femt war, die Reflexion, wird mit der reinen Darstellung zusammenmon- 
tiert, das Flaubertsche Prinzip der rein in sich geschlossenen Sache ange- 
fressen. Je weniger Geschehnisse als an sich sinnvoll supponiert werden 
können, um so mehr wird die Idee der ästhetischen Gestalt als einer Ein- 
heit von Erscheinendem und Gemeintem zur Illusion. Ihrer entschlägt sich 
Beckett, indem er beide Momente als disparate verkoppelt.« (Adorno, Ver- 
such, $. 282.) 


42 Beckett, Der Namenlose, $. 504. 


ebd., $. 406, 413, 419. 
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sozusagen entsozialisiertes Subjekt bestehen, dem ein gewis- 
ses Beharrungsvermögen nicht genommen werden kann. 
Dieses namenlose Ich wird von mindestens zwei Imperati- 
ven angeleitet, voran geschoben und rückwirkend blockiert: 
wieder ins Leben zu steigen oder ganz aus dem Leben zu 
scheiden. Das erinnert nicht von ungefähr an das freud’sche 
Paar von Lebens- und Todestrieb. Als Verschlungenes befeu- 
ert es unnachgiebig die Reden des Namenlosen. 

: Der erste Imperativ, wieder ins volle Leben finden zu 
müssen, kommt am deutlichsten an den Stellen zum Vor- 
schein, in welchen er die Gefühle äußert, dass es vielleicht 
doch noch einmal anders werden kann. »Solange es Leben 
gibt, gibt es Hoffnung.«* 

: Der zweite Imperativ, endlich ganz zu sterben, kommt 
dagegen am stärksten im Wunsch nach einem »echten 
Schweigen«“ zum Ausdruck, in welchem der Lebenssatte 
seinen Platz neben allen anderen in der unumstößlichen 
Diktion des letzten Friedens zu finden hofft. »Das Schwei- 
gen wird auf uns alle herabsinken, und sich legen, wie der 
Sandstaub nach dem Massaker in der Arena.«* 

Das Problem dabei ist nur, dass jeder dieser Antriebe den 
Schrecken (des symbolischen Todes) nicht lösen kann, son- 
dern unaufhörlich perpetuiert. Beide schlagen regulatorisch 
ineinander um. Nur wenn die Hoffnung auf Veränderung 
des ersten Imperativs noch nicht ganz gestorben ist, wird 
die Verzweiflung zu einer richtigen Verzweiflung, weil man 
krampfhaft etwas festhält, über was sich verzweifeln lässt. 
So schreit der Namenlose aus: »O Jammer, werde ich denn 
nie aufhören, mir ein Leben zu ersehnen.«” Und der Drang 
zum »echten Schweigen« des zweiten Imperativs mobilisiert 
unaufhörlich einen Grundstock an Energien zum teleolo- 
gischen Handeln (z. B. für den Akt des Freitods) und hält 
dadurch das handlungsunfähige Subjekt am Leben. »Es ist 
[...] eine Falle, damit ich plötzlich, zack, mitten unter den 
Lebenden stecke.«“ Beide Imperative werden zusammen- 
gezogen, negiert und schließlich in typisch becketr'scher 
Manier reartikuliert. Das Ethos des Namenlosen, das auf der 
letzten Seite klar benannt wird, lautet demnach: »Man muß 
weitermachen, ich kann nicht weitermachen, man muß wei- 
termachen, ich werde also weitermachen«“*. 

Das erinnert indirekt an einen Existenzialismus A la 
Albert Camus, der im Bild des herabsteigenden Sisyphos 
den glücklichen Menschen zu erkennen meint.” Denn nach 
Camus ist das völlige Fehlen eines Sinns des Lebens die 
Bedingung der Möglichkeit, dem Leben selbstständig einen 
Sinn zu geben, auch wenn das immer wieder zum letztgül- 
tigen Scheitern verurteilt bleibt. Die heroische Parole lau- 
tet bei ihm, wie in einem alten Volkslied: Trotz alledem! 
Daran schließt Beckett an, treibt diese aufmunternde Parole 
aber gegen sich selber auf. Auch der Namenlose stellt die 


ebd., S. 437. 

ebd., S. sıs oder 534. 

ebd., S. 491. 

ebd., S. 514. 

ebd., S. 452. 

ebd., S. 542. 

Vgl. Albert Camus, Der Mythos des Sisyphos, Hamburg 2000, S. 141ff. 


leninistische Frage des »Was tun?«°, beantwortet sie aber 
nicht voranschreitend mit der aufgezwungenen Wahl des 
Entweder-Oder, mit einer Entscheidung, sondern innehal- 
tend und zögernd mit einem Weder-Noch: »Das geringe 
Zaudern zwischen Kommen und Gehen, diese leichte Ver- 
zögerung der Leerung, soll meine Sache sein, das ist alles, 
was ich tun kann.«” Damit symbolisiert der Namenlose 
ein anti-heroisches, demütiges aber doch konsequentes und 
kompromissloses »Weitermachen«. 

Letztendlich kann gesagt werden, dass die unbeantwor- 
teten Fragen des Anfangs und die rein formale Aufforderung 
zum Weitermachen am Ende des Romans bruchlos inein- 
ander übergehen. Ebenso könnte der Roman auch mit dem 
Ethos des »man muß weitermachen, ich kann nicht weiter- 
machen, man muß weitermachen, ich werde also weiterma- 
chen« eröffnet und mit den Fragen »Wo nun? Wann nun? Wer 
nun?« geschlossen werden. Das eine ist das Echo des anderen. 
Sie runden sich mit einem Wort von Hegel zu einer »schlech- 
ten Unendlichkeit«”. Die existentialistisch verquickten Ideale 
des Heroismus und Nihilismus werden damit entidealisiert 
und zum Grund der Prosa ausgebreitet. Sie sind nicht mehr 
für die inhaltliche Aussage des Namenlosen relevant; sie hal- 
ten nur noch das blockierte Begehren des Subjektes/des Tex- 
tes aufrecht. Adorno stellte folgerichtig fest, dass die irredu- 
zible »Nötigung zur Fortbewegung ebenso wie das von deren 
Unmöglichkeit«“ sich bei Beckett ästhetisch verkapselt und 
formvollendet hat. Dadurch entsteht eine eigene, parolenlose 
Sprache, die nicht die Sprache des empirischen Subjektes ist, 
nicht die Sprache von dem, was gesagt wird, sondern die enig- 
matische des Werkes. Die Kunst des Namenlosen ist es, den 
(unmöglichen) Zustand des Lebens zwischen den zwei Toden 
in aller brutalen Konsequenz zu inszenieren. 


EINE ZWEITE WELT VON BILDERN 


Adorno schrieb einmal über Becketts Theaterstücke, dass sich 
auch über deren in lumpiges Kostüm gekleideten Charakte- 
ren immer wieder aufs Neue der Vorhang erwartungsvoll öff- 
nen müsse.” Ganz Ähnliches ließe sich auch über Becketts 
Romane sagen. Der Moment, in welchem man sich mit einem 
von diesen zurückzieht, den Buchdeckel aufklappt und lang- 
sam mit der Lektüre beginnt, ist ein Moment, in welchem 


51 
52 


Beckett, Der Namenlose, S. 381. 
ebd., S. 457. 


»Diese Unendlichkeit ist die schlechte oder negative Unendlichkeit, indem 
sie nichts ist, als die Negation des Endlichen, welches aber ebenso wieder 
entsteht, somit ebensosehr nicht aufgehoben ist — oder diese Unendlich- 
keit drückt nur das Sollen des Aufhebens des Endlichen aus. Der Progreß 
ins Unendliche bleibt bei dem Aussprechen des Widerspruchs stehen, den 
das Endliche enthält, daß es sowohl Etwas ist als sein Anderes, und ist das 
perennierende Fortsetzen des Wechsels dieser einander herbeiführenden 
Bestimmungen« (Georg W. F. Hegel, Enzyklopädie der philosophischen 
Wissenschaften im Grundrisse, Frankfurt am Main 1986, $ 94). 


Adorno, Ästhetische Theorie, S. 53. 


»Auch über Becketts Endspiel hebt verheißungsvoll sich der Vorhang; The- 
aterstücke und Regiepraktiken, die ihn weglassen, springen mit einem hilf- 
losen Trick über ihren Schatten. Der Augenblick, da der Vorhang sich hebt, 
ist aber die Erwartung der apparition. Wollen Becketts Stücke, grau wie 
nach Sonnen- und Weltuntergang, die Buntheit des Zirkus exorzieren, so 
sind sie ihm treu dadurch, daß sie auf der Bühne sich abspielen, und man 
weiß, wie sehr ihre Antihelden von den Clowns und der Filmgroteske in- 
spiriert wurden. Sie verzichten denn auch, bei aller austerity, keineswegs 
ganz auf Kostüm und Kulisse« (Adorno, ebd., S. 126f.). 
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dem Lesenden versprochen wird, der empirischen Welt ent- 
fliehen und Ungeahntes erfahren zu können.” Auch der 
namenlose, finstere Roman ist dementsprechend trotz sei- 
nem Schütteln und Rütteln wider den harmonischen Schein 
zu einem solchen Versprechen gezwungen. In der ganzen 
»Ästhetischen Theorie« wird immer wieder über vergleich- 
bare positive Momente, wie z. B. die des Glanzes, des Zaubers, 
des Schauers, des Schönen und des Glücks berichtet.” Und 
so wie der negative Denker par excellence, Adorno, entzieht 
sich auch der negative Künstler par excellence, Beckett, nicht 
der Dynamik positiver Kontraste. Nirgends ist man direkt mit 
den »weit aufgerissenen Augen« des »wahren, angstverzerrten 
Gesichts« des Namenlosen in toto konfrontiert, stattdessen 
wird die zerstörerische Negativität immer wieder in schau- 
rig-schöne Bilder überführt und damit partiell gebannt/über- 
wunden. Wie kann das jedoch gelingen? Und was heißt das 
für den Namenlosen als Person und als Werk? 

Adorno gibt uns zur Antwort auf diese Fragen ein wich- 
tiges Stichwort an die Hand. An einer Stelle der »Ästheti- 
schen Theorie« schreibt er: »Auf dem Nullpunkt aber, in 
dem Becketts Prosa ihr Wesen treibt, wie Kräfte im unend- 
lich Kleinen der Physik, springt eine zweite Welt von Bil- 
dern hervor, so trist wie reich, Konzentrat geschichtlicher 
Erfahrungen«®. Es ist unklar, ob er dabei insbesondere auch 
an den Roman Der Namenlose gedacht hat, denn in seinen 
Notizen zu eben jenem Roman lässt sich keine einzige, ähn- 
lich geartete Aussage aufspüren. Fest steht aber, dass dieses 
Zitat den Roman an genau der richtigen Stelle trifft. Denn 
auch wenn sich dessen Ich-Erzähler ohne Orientierung um 
einen »Nullpunkt« der Kräfte dreht und wendet, so passiert 
in diesem Drehen und Wenden doch etwas, was nicht vor- 
aus gesehen werden konnte. Es springt eine »zweite Welt 
von Bildern hervor«. Im ganzen Roman werden unzählige, 
kleine und kaputte, aber dennoch wunderschöne Kunst- 
werke, wie z. B. Märchen, Fabeln, Bilder, Skulpturen, Pan- 
tomimen und Marionettentheater beschrieben. 

Meine These dazu lautet, dass der namenlose Protago- 
nist immer wieder eine solche »zweite Welt von Bildern« 
erfindet, weil er versucht seine Subjektivität, seine Sinne 
und Empfindungen, seinen Körper und damit auch seine 
Erfahrungsfähigkeit zurückzugewinnen. Der psychotische 
und zermürbende Wortschwall des Romans generiert aus 
sich selbst heraus, unverhofft und eingestreut eine expli- 
zit ästhetische Beschreibung des Subjekts ohne Subjektivi- 
tät und der nicht mehr logisch erreichbaren Umwelt. »Ich 
werde vielleicht genötigt sein, um nicht zu versiegen, noch 
ein Märchen zu ersinnen, mit Köpfen, Rümpfen, Armen, 
Beinen und allem, was daraus folgt, die in das immergleiche 


56 »Versprechen sind die Kunstwerke durch ihre Negativität hindurch, bis 
zur totalen Negation, so wie der Gestus, mit dem einst eine Erzählung an- 
heben mochte, der erste Klang, der auf einer Sitar angeschlagen ward, ein 
noch nie Gehörtes, noch nie Gesehenes versprach, und wäre es das Furcht- 
barste; und die Deckel eines jeden Buches, zwischen denen das Auge an 
den Text sich verliert, sind verwandt der Verheißung der camera obscura.« 
(ebd., S. 204). 

57 Vgl. ebd., S. 26, 30f., 66, 78ff., 92f., 123f., 127, 197, 440, 461, 489f. 

58 ebd., S. 53; Herv. v. Verf. Oder zwei Seiten später: »Der Raum, der den 
Kunstwerken zwischen diskursiver Barbarei und poetischer Beschönigung 


bleibt, ist kaum größer als der Indifferenzpunkt, in den Beckett sich ein- 
gewühlt hat.« (ebd., S. 55). 


Wechselspiel von unvollkommenen Schatten und zweifel- 
hafter Klarheit geworfen werden, wie mir das schon passiert 
ist.«® So beschreibt er z.B. seine Umgebung als ein Gericht, 
Kerker, Sprechzimmer, Insel oder Schlachthaus und sich 
selbst als einen einbeinigen Einarmigen, Wasserträger, Rei- 
senden, Galeerensklaven oder auch als einen abgemager- 
ten Rumpf in einem Krug.” Ungefähr nach jedem Quar- 
tal des Romans bricht sich diese »zweite Welt von Bildern« 
in besonders großer Quantität und Qualität jeweils wieder 
aufs Neue ihre Bahn. Das ist so entscheidend, dass einmal 
eines dieser Bilder länger zitiert werden soll: 

Gleich einem Blumenstrauß in einem tiefen Krug ste- 
by) lv) ckend, dessen Ränder mir bis zum Mund reichen, bin 
ich am Rand einer ruhigen Straße in der Nähe des 
Schlachthofs zur Ruhe gekommen, endlich. Wenn 
ich, nicht etwa den Kopf, aber die Augen drehe, die 
selbstständig zu rollen vermögen, kann ich das Denk- 
mal des Altvaters der Pferdefleischverwertung erbli- 
cken, eine Büste. Seine steinernen, pupillenlosen 
Augen sind auf mich gerichtet. Es macht vier mit 
denen meines Schöpfers, die allgegenwärtig sind, nur 
nicht glauben, ich hielte mich für bevorzugt. Obwohl 
bei mir nicht alles in Ordnung ist, duldet mich die 
Polizei. Sie weiß, daß ich meiner Unfähigkeit, zu 
artikulieren, meine Lage nicht unlauter ausnützen 
werde, um die Bevölkerung gegen ihre Regierung 
aufzuwiegeln, indem ich flammende Reden während 
der Hauptverkehrszeit halten oder nach Einbruch der 
Nacht verspäteten und leicht betrunkenen Fußgän- 
gern umstürzlerische Gedanken zuflüstern würde. 
Auch weiß sie, daß ich, nach dem Verlust aller Glie- 
der, abgesehen von dem virilen, das es nicht mehr 
ist, keine Gesten machen werde, die als Almosen hei- 
schend gedeutet werden können und unter Gefäng- 
nisstrafe gestellt sind. Es ist in der Tat so, daß ich nie- 
mandem zur Last falle, es sei denn jener Kategorie 
überempfindlicher Menschen, die in allem Anlässe 
zu Skandal und Empörung finden. Aber das Risiko 
ist minimal. Denn solche Leute meiden dieses Vier- 
tel, aus Angst davor, daß es ihnen beim Anblick der 
Tiere übel wird, die in den meisten Fällen die Stadt 
zum erstenmal sehen, wenn sie zur Schlachtbank zie- 
hen. Von diesem Gesichtspunkt aus ist der Ort gut 
gewählt, von meinem Gesichtspunkt aus. Aber selbst 
jene, die labil genug sind, um durch meinen Anblick 
überrascht, ich meine gestört zu werden, so daß ihre 
Arbeitskraft und ihr Glücksvermögen vorübergehend 
beeinträchtigt werden, brauchen mich nur ein zwei- 
tes Mal anzuschauen, ich meine jene, die sich dazu 
entschließen können, um sofort wieder beruhigt zu 
werden. Denn mein Gesicht spiegelt nur die Genug- 
tuung dessen wieder, der eine wohlverdiente Ruhe 


genießt.“ 
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Adorno hat an den Rand dieser Textpassage in seiner Aus- 
gabe des Romans zwei Stichpunkte geschrieben: Einmal 
»großartig« und einmal »Schlüsselstelle zur Revolution«*. 
Warum aber ist diese Passage großartig? Was für eine zweite 
Welt von Bildern hat sie generiert? Und was sagt sie zu so 
veralteten, ja fast schon unkünstlerischen Dingen wie der 
Revolution? 

Das zitierte Bild kann aus dem einfachen Grund als eine 
zweite Welt des Romans verstanden werden, weil esaus dem 
weiter oben beschriebenen psychotischen Diskurs der end- 
losen Rede des namenlosen Subjekts ausbricht. Die Rede 
wird zwar in dieses Bild ein- und auch wieder herausge- 
führt — das Bild ist ja selbst ein eminenter Teil der Rede und 
wird auch nur in dieser Rede malerisch gezeichnet — aber 
dennoch markiert es einen Terrainwechsel. Die gehetzte, 
gleichzeitig blockierende und nach Logik ringende Selbst- 
reflexion tauscht sich mit der relativ ruhigen, genüsslichen 
und ästhetischen Beschreibung der Situation aus. Als rein 
ästhetische Beschreibung von dem, was ist, ist sie eine soge- 
nannte zweite Welt in der Welt und kontrapunktiert damit 
das verzweifelte Leben von demjenigen, der eigentlich nicht 
mehr sagen kann, was ist. Woher kommt es aber, dass das 
Bild desjenigen, der »in einem Krug steckend« die Hand- 
lungen seiner Mitmenschen erklärt, sowohl als schaurig als 
auch als schön charakterisiert werden kann? 

In der »Ästhetischen Theorie« hat Adorno das Schöne 
und den Schauer glücklicherweise ebenfalls in eine enge 
Konstellation zueinander gestellt. Er schreibt dazu: »Das 
Bild des Schönen als des Einen und Unterschiedenen ent- 
steht mit der Emanzipation von der Angst vorm überwälti- 
gend Ganzen und Ungeschiedenen der Natur. Den Schauer 
davor rettet das Schöne in sich hinüber [...] durch Stif- 
tung eines Bereichs des Unanrührbaren«®. Und an einer 
anderen Stelle dreht er diesen Gedanken zur Genese des 
Schönen, als eine des Gerettet-Seins vor der ersten Natur, 
wieder um: »Das Gefühl des Überfallen-Werdens im Ange- 
sicht jedes bedeutenden Werks registriert« den »vorweltli- 
chen Schauer im Zeitalter der Vergegenständlichung«“ und 
erinnert damit — so kann erweitert werden — an den von 
den ersten Menschen und bis heute von jedem Menschen 
immer wieder aufs Neue überwundenen, reizenden Gesang 
der ungeschiedenen Natur. In seinem ästhetischen Spätwerk 
begründet Adorno neben dem Schönen und dem Schauer 
viele andere Begriffe im expliziten oder impliziten Rückgriff 
auf seine früheste und wichtigste Idee ebenjener Dialektik 
der Naturgeschichte als Menschheitsgeschichte.“ Dass diese 
Idee hochgradig spekulativ und darüber hinaus schwer zu 
verteidigen ist, wenn man nicht gerade das ganze Gedan- 
kengebäude Adornos übernehmen will, steht außer Frage. 


62 Adorno, in seinen Notizen zum Namenlosen, S. 43. 
63 Adorno, Ästhetische Theorie, $. 82. 
64 ebd., S. 123f. 


65 Vgl. Max Horkheimer und Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklärung. 
Philosophische Fragmente, in: Theodor W. Adorno, Gesammelte Schrif- 
ten. Band 3, Darmstadt 1998, S. 49ff. In der »Dialektik der Aufklärung« 
werden des Weiteren auch schon Thesen zur Kunst abgleitet. Z. B.: »Seit 
der glücklich-mißglückten Begegnung des Odysseus mit den Sirenen sind 
alle Lieder erkrankt, und die gesamte abendländische Musik laboriert an 
dem Widersinn von Gesang in der Zivilisation, der doch zugleich wieder 
die bewegende Kraft aller Kunstmusik abgibt.« (ebd., S. 78.) 


Aus diesem Grund will ich den geschichtsphilosophischen 
Part einmal unbeachtet lassen und einzig den etwas nieder- 
schwelligen Gedanken aufnehmen, dass das Gefühl des ästhe- 
tisch Schönen mit dem des sozialen Gerettet-Seins und dass das 
Gefühl des ästhetischen Schauers mit dem des sozialen Überfal- 
len-Werdens verglichen werden kann; dergestalt, dass beides 
nicht strikt voneinander getrennt werden sollte. 

In der zweiten Welt des angeführten Bildes beobach- 
tet und erklärt nun ein Stumpf von Mensch »in einem tie- 
fen Krug steckend« nüchtern das Kommen und Gehen der 
anderen Gestalten. Der Ort des Kruges muss also irgendwie 
ein sicherer Ort sein, ein Ort, an welchem einem die ande- 
ren Stimmen, wie z. B. die der Polizei, nichts anhaben kön- 
nen oder zumindest nichts mehr anhaben wollen, weil man 
»niemandem zur Last fällt«. »Von diesem Gesichtspunkt 
aus ist der Ort gut gewählt«. Im Unterschied zur psychoti- 
schen Selbstreflexion kann der Namenlose endlich einmal 
aufatmen, sich partiell gerettet fühlen und seine »wohlver- 
diente Ruhe genießen«. Obwohl es weiterhin in ihm bro- 
delt, kann und will er keine »flammenden Reden« mehr 
halten oder irgendwem »umstürzlerische Gedanken zuflüs- 
tern«. Die ausstaffierte Erzählung wird als Bild des Geret- 
tet-Seins zu einem schönen und damit aber zugleich auch 
zu einem unzureichenden. Der Stumpf im Krug ist so schön 
wie ohnmächtig. So als hätte er genau diesen Umstand vor 
Augen gehabt, schreibt Adorno in der »Ästhetischen The- 
orie«: »Die Reduktion, welche Schönheit dem Schreckli- 
chen widerfahren läßt, aus dem sie und über das sie sich 
erhebt, und das sie gleichwie aus einem Tempelbezirk drau- 
ßen hält, hat im Angesicht des Schrecklichen etwas Ohn- 
mächtiges. Es verschanzt sich draußen wie der Feind vor 
den Wällen der belagerten Stadt und hungert sie aus.«“ Was 
spielt sich also in der schrecklichen Umwelt des in einem 
Krug hockenden Stumpfes (also außerhalb des »Tempelbe- 
zirks« des Schönen) ab? 

Der Stumpfbeschreibt seine Umgebung als ein Schlacht- 
hofviertel, in welchem sich z.B. eine Art Büste oder Denk- 
mal des alten Patriarchen der »Pferdefleischverwertung« 
finden lässt. Zusammen mit denen des Schöpfers sind die 
»steinernen, pupillenlosen Augen« dieses Denkmals direkt 
auf den Namenlosen gerichtet. Es scheint so, als würden 
die beiden Augenpaare alle, ob nun getätigten oder nicht 
getätigten Bewegungen, Gedanken und Wünsche aufzeich- 
nen. Wenn etwas Entscheidendes passieren würde, wären 
sie zum Sprung bereit. Die anderen wenigen Menschen, die 
durch dieses Viertel streifen und als potenziell zum eingrei- 
fend Handeln fähig gelten können, sind die »labilen« oder 
auch »überempfindlichen Menschen, die in allem Anlässe 
zu Skandal und Empörung finden«. Leider wandert diese 
Sorte von Mensch aber lieber durch nicht ganz so schreck- 
liche Gegenden und kommt nur dann zu Besuch, wenn 
auch sie dem Tode nahe sind, dann also, wenn sie eben- 
falls »zur Schlachtbank ziehen«. Aber selbst wenn sie schon 
in ihrem ersten Leben die Schreie der gerade geschlachte- 
ten Pferde hören könnten oder hören wollen würden, wäre 
wenig gewonnen. Keiner kann mehr den »Tempelbezirk« des 
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beruhigten Lebens der anderen »überfallen«. Das gemalte 
Bild verbindet seine Schönheit des Gerettet-Seins mit dem 
Schauer darüber, dass unter den geordneten Blicken des 
Schöpfers, der Polizei und des alten Schlächtermeisters 
jeder nur noch danach trachtet, seine »Arbeitskraft« und sein 
»Glücksvermögen« zu steigern. Das gemalte Bild begehrt 
zittrig gegen seine eigene Schönheit auf und wird zu einem 
schaurig-schönen. 

Im ruhigen Ton, mit ästhetischen Mitteln und ohne 
direkte Aussage erklärt der Namenlose den Gang der Welt. 
Das Schaurig-Schöne dieser Fabel kontrapunktiert die 
Negativität der ansonsten orientierungslosen Rede. Das, 
was dem Subjekt ohne Subjektivität in der ersten Welt dis- 
kursiv nicht gelang, nämlich seine Subjektivität zurück- 
zufordern, wird in der zweiten Welt tastend angegangen. 
In dieser ist es ihm möglich, etwas über sich selbst, seine 
Mitmenschen und den revolutionären Komplex (künstle- 
risch) zu sagen. Aber auch diese Kunstwerke im Kunstwerk 
sind von der hysterischen Sprache des namenlosen Subjekts 
nicht gänzlich zu trennen und so werden sie immer wie- 
der in den Strudel des unkontrollierten Diskurses hinab- 
gezogen und dort in ihren Vor- und Nachteilen abgewo- 
gen. Z. B. hält der Namenlose fest, dass die »Rückkehr in 
die Welt der Fabeln [...] nur eine Erinnerung [sei], damit 
ich bedauere, was ich verloren habe, damit ich mich von 
neuem dorthin zurücksehne, von wo ich verbannt bin, lei- 
der erinnerte es mich an nichts.«” Oder auch: »Man muß 
versuchen, in meinen alten ich weiß nicht woher gekomme- 
nen Geschichten die seine zu finden, sie muß darin sein, sie 
muß meine gewesen sein, bevor sie seine war, ich werde sie 
wiedererkennen«*. Das ist wirklich erstaunlich. Der namen- 
lose Protagonist beschreibt das, was wir im Anschluss an 
Adorno als »zweite Welt von Bildern« benannt haben, eben- 
falls als »Welt von Fabeln« (oder an anderen Stellen auch 
als »rettende Fabeln«, »Märchen«, »namenlose Bilder« oder 
einfach als »Geschichten«®). Genau dadurch verliert diese 
zweite Welt in der Welt rückwirkend jedoch ihre Kraft, das 
psychotische Gedankenwirrwarr unter- oder aufbrechen 
zu können. Sobald der Namenlose beginnt, seine schau- 
rig-schönen Geschichten mit rationalen Mitteln zu unter- 
suchen, werden sie unaufhörlich zu Teilen der imperativen 
Selbstanrufung gemacht. So stellt er fest, dass jede dieser 
Geschichten ihn daran erinnert, »was er verloren habe« oder 
»von wo er verbannt wurde« und zum Weitermachen, Wei- 
terhoffen treibt. Und obwohl er denkt, dass er irgendwo 
in diesen ästhetischen Geschichten und Bildern »die seine 
finden« und »wiedererkennen« kann, erinnern sie ihn dann 
doch letztgültig »an nichts.« Damit ist er wieder in den bei- 
den alten, widerstreitenden und blockierenden Imperativen 
gefangen. Immer wenn er folglich die geschaffene Bilderwelt 
zum Thema macht, wird es ihm ein zu beweisendes Thema, 
ein thema probandum und zerbricht unter dieser Last. Die 
vielen Geschichten, Bilder, Skulpturen und Puppenspiele 
können nichts aussagen und müssen es doch können, um 
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nicht Nichts zu sein. Ein Satz, der so auch eins zu eins in der 
»Ästhetischen Theorie« stehen könnte! Die schaurig-schö- 
nen Bilderwelten wären demnach für den Namenlosen das 
gleiche, wie für Adorno die authentischen Kunstwerke in 
der verwalteten Welt. Rätsel des Anderen. 


POLITIK? 


Es gibt die Anekdote, dass Berthold Brecht das Theater- 
stück »Warten auf Godot« sozialistisch uminterpretieren 
und aufführen wollte. Auf seine durch den Suhrkamp- 
Verlag vermittelte dementsprechende Anfrage soll Beckett 
überaus ungehalten mit den paraphrasierten Worten, dass 
er es strikt ablehne, politisch ausgeschlachtet zu werden, 
reagiert haben. Was nicht verwundert, sind doch Becketts 
Werke kaum auf eine klare Programmatik oder gar Forde- 
rung zu bringen, noch werden dort überhaupt irgendwel- 
che Entscheidungen ästhetisch inszeniert. Im Unterschied 
besonders auch zu Brechts Stücken, die sich in den meisten 
Fällen in sensu stricto um das Schwierige und Seltene des 
Politischen in regressiven Zeiten drehen. Kann deswegen 
aber Brechts Frage als zu dreist, anmaßend und politisie- 
rend verworfen werden? Ist es nicht vielleicht sogar so, dass 
diese Frage den gesellschaftlichen Gehalt von Becketts Kunst 
erahnt hat und breitenwirksam zugänglich machen wollte? 
»Die griechischen Tyrannen wussten« nach Adorno schließ- 
lich »sehr genau, warum sie Becketts Werke verbaten«”. 

Ein anderer Marxist, Georg Lukäcs, trifft trotzdem 
ein hartes Urteil über diese Werke. Für ihn reiht sich der 
Künstler Beckett in eine formalistisch arbeitende Avant- 
garde ein, eine Bewegung, die die bürgerlichen Verhältnisse 
im Medium der Kunst verklärt und qua ihres Stils, ihres 
Ästhetizismus, ihrer Abstraktheit und Absurdität auch ver- 
klären musste. Nach Lukäcs stimmt es zwar, dass Beckett 
dem »Idiotismus«, der »Perversität« und dem »Pathologi- 
schen« des modernen Menschen nachfolgt, aber in einer 
solch abstrakten Art und Weise, dass diese Schattenseiten des 
menschlichen Lebens zur »condition humaine« zwangsläu- 
fig versteinert werden (müssen), anstatt die historisch-gesell- 
schaftlichen Bedingungen (eben die Realität) ernsthaft zu 
beachten, die zu jenen seelischen Krankheiten des moder- 
nen Subjekts geführt haben.” Dadurch, dass Beckett sich 
einem solchen Realismus systematisch verweigert, verbreitet 
er die Erfahrung, dass die Welt zwar schlecht sei, aber doch 
schon immer so gewesen ist und darum auch nicht anders 
werden kann. Die beckett’sche »Weltlosigkeit« zielt dann 
nur noch auf metaphysische Fluchtpunkte (Wer oder Was 
ist Godot?) oder auf einen zynischen Pragmatismus (Wei- 
termachen, Weiterscheitern). 

Adorno zumindest hat sowohl den engagierten als 
auch den realistischen Marxisten in die Schranken gewie- 
sen. Jeweils mit dem Argument, dass gelungene Kunst- 
werke nur auf der Ebene der notwendig abstrakten Form 
das gesellschaftliche Leiden historisch bestimmt artikulieren 
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können.” Die auch von Adorno angeführte — nun aber 
gegen Lukäcs gewendete — beckett'sche »Weltlosigkeit« ist 
demnach nicht einfach als a-historisch und weltfern zu sim- 
plifizieren, viel eher ist es die Wahrheit über die dunkle, 
verdeckte, obszöne und losgelöste Seite der beanstandeten 
Welt. Im Namenlosen fühlt man sich z. B. als wäre man auf 
einem drogeninduzierten Horrortrip hängen geblieben, psy- 
chisch verwahrlost und in Dantes Vorhölle realgeschichtlich 
verloren gegangen. Der Roman kreiert eine alptraumhafte 
Situation, welche so stark gegen die Normalität des gesell- 
schaftlichen Zusammenlebens gerichtet ist, während sie sich 
einzig aus Elementen eben jenes Lebens speist, dass sie weder 
als realistisch noch als fiktional gelten kann. Das Leben nach 
dem symbolischen Tod gibt es schließlich wirklich, auch 
wenn es im symbolisch-kodifizierten sozialen Leben nicht 
artikulierbar ist; es braucht sozusagen die fiktionale Ebene 
der Kunst, um dessen nicht-symbolische Wirklichkeit in der 
Realität erscheinen zu lassen. Treffender ist darum der Satz: 
Im Namenlosen verbindet sich »Realitätsentfremdung« mit 
dem »schärfsten Realitätsbewusstsein«.”” Die Freiheiten der 
ästhetischen Form des Als-ob werden so stark ausgereizt, 
um die der Realität immanenten Antagonismen gegen diese 
Realität in Anschlag bringen zu können. Es geht um das, 
was alle Menschen latent in sich haben, darum auch nach- 
vollziehen können und doch unterdrücken müssen, weil sie 
ansonsten nicht weiterleben könnten.” 

Der von den Nazis zum Juden gemachte Jean Amery 
berichtet z. B. in seinem Essayband »Jenseits von Schuld 
und Sühne« über die Erfahrung der Folter im Fort Breen- 
donk. Dabei versucht er besonders zu verdeutlichen, dass 
die körperlichen Qualen der Tortur nicht allein seinen Kör- 
per, sondern auch sein inneres »Weltvertrauen« auseinander- 
gerissen hat.”” Die an Amery ausgeübte Misshandlung der 
SS-Knechte könnte dementsprechend als ein Akt des Tötens 
ohne letztlich ganz zu töten, als ein Akt, der sein Opfer in 
das Leben zwischen den zwei Toden drängte, gelesen wer- 
den. Dieses Leben zwischen den zwei Toden konnte Amery 
ziemlich genau 35 Jahre ertragen, dann hat er den Ausweg 
des Freitods für sich gewählt. Besitzt diese durch körper- 
liche Qualen hervorgerufene Weltlosigkeit Am£rys nicht 
eine gewisse Ähnlichkeit mit der Situation des Namenlo- 
sen? So wie das Trauma der körperlichen Verstümmelung 
Effekte auf die symbolischen Koordinaten des Verstümmel- 
ten zeitigte, so hat das Trauma der symbolischen Verban- 
nung Auswirkungen auf die somatische Erfahrungsfähig- 
keit des Verbannten. 


72 Vgl. gegen Brecht: Theodor W. Adorno, Engagement, in: ders., Noten zur 
Literatur. Gesammelte Schriften. Band ı1, Darmstadt 1998, $. 409 - 39; 
und gegen Lukäcs: Theodor W. Adorno, Erpreßte Versöhnung, in: ders., 
Noten zur Literatur. Gesammelte Schriften. Band ı1, Darmstadt 1998, S. 
251 - 80. 
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Rembrandt« (ebd.) und nicht den Roman der Namenlose treffend beschrei- 
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74 »Becketts Stücke oder der wahrhaft ungeheuerliche Roman Der Namen- 
lose üben eine Wirkung aus, der gegenüber die offiziell engagierten Dich- 
tungen wie Kinderspiel sich ausnehmen; sie erregen die Angst, welche der 


Existenzialismus nur beredet.« (Adorno, Engagement, $. 426). 
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Darum kann beim Lesen dieses Romans über die vielen, 
gut verstrickten »Dissonanzen«” (der Wendepunkte, Echos, 
Brechungen und Leerstellen) die lust- wie auch schmerz- 
volle Erfahrung der »Erschütterung«” oder »Zerrüttung«” 
der eigenen Subjektivität gemacht werden. Der distanzierte 
Leser gerät von Wortschwall zu Wortschwall immer stär- 
ker in die hysterischen Zuckungen und clownesken Verfor- 
mungen des Namenlosen hinein. Die eigentlich unmögli- 
che Erfahrung des Lebens nach dem symbolischen Tod wird 
ästhetisch vermittelt zu einer möglichen. Der Namenlose 
besitzt die Fähigkeit, das rezipierende Ich, dessen Selbstbe- 
herrschung und Drang nach echter Anerkennung einer Mar- 
ter zu unterziehen. Wenn nun aber im schwarzen Roman ein 
ganzes Set an Dissonanzen zur strukturbildenden Funktion 
ausgebreitet wurde, dann kann das, was früher einmal disso- 
nant hieß, nicht mehr der inneren, zentripetalen Kraft des 
gleichen Werkes widersprechen. Die psychotische Perspek- 
tive ist im Namenlosen eben die normale. Stattdessen wird 
sie aber immer wieder von wunderschönen Geschichten, 
Märchen, Bildern, Pantomimen und Puppenspielen positiv 
kontrapunktiert. Und so verschlingt sich die Erfahrung der 
Erschütterung auch mit der einer fluoreszierenden Melan- 
cholie. Das ist noch lange keine Politik, aber doch eine Ver- 
änderung der Wahrnehmung der Welt. . 


76 »Wie in stimmigen Kunstwerken ihr Geist noch dem sprödesten Phäno- 
men sich mitteilt, es gleichsam sinnlich errettet, so lockt seit Baudelaire das 
Finstere als Antithesis zum Betrug der sinnlichen Fassade von Kultur auch 
sinnlich. Mehr Lust ist bei der Dissonanz als bei der Konsonanz: das läßt 
dem Hedonismus Maß für Maß widerfahren. Das Schneidende wird, dy- 
namisch geschärft, in sich und vom Einerlei des Aflırmativen unterschie- 
den, zum Reiz; und dieser Reiz kaum weniger als der Ekel vorm positiven 
Schwachsinn geleitet die neue Kunst in ein Niemandsland, stellvertretend 
für die bewohnbare Erde.« (Adorno, Ästhetische Theorie, S. 66f). 
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Kierkegaards 
Einzelner im 
Interieur 


Mit Adorno durch Kierkegaard 


CHRIS WEINHOLD 


Die Kierkegaardsche Kurve ist die umgekehrte des 
Brechtschen Jasagers, dem das Kollektiv weismachen 
will, wichtig zu lernen vor allem sei Einverständnis. 
Nach Kierkegaard gibt es keine Freundschaft mehr 
mit der Welt, weil sie, indem sie die Welt, wie sie ist, 


2 


bejaht, das Schlechte in ihr verewigt und verhindert, 


“A 


daß sie würde, was zu lieben wäre. 


usgangspunkt Kierkegaards — wie auch Ador- 
nos — ist der Abstoß von Hegel, sein Affront 
gilt der positiven Vermittlung durch das Allge- 
meine, dem schlicht Einzelnes nur subsumiert 
würde.” Die Welt, wie sie ist, die Gesellschaft, 
die den Einzelnen zerdrückt, ihr stellt sich Kierkegaard in 
den Weg — genauer: Er setzt ihr seine Philosophie des Ein- 
zelnen, der Innerlichkeit als Korrektiv gegen seine Zeit ent- 
gegen.” Denn er »gehört mit wenigen Denkern seiner Epo- 
che wie E. A. Poe, Tocqueville und Baudelaire zu denen, 
die etwas von den wahrhaft chthonischen Veränderung ver- 
spürt haben, die zu Beginn des Hochkapitalismus mit den 
Menschen selber, mit menschlichen Verhaltensweisen und 
mit der inneren Zusammensetzung menschlicher Erfahrung 
sich zugetragen haben. Das verleiht seinen kritischen Moti- 
ven ihren Ernst und ihre Dignität.«* Dignität verdient nicht 
nur Kierkegaards Gabe, bereits früh ein Zeitalter der »Nivel- 
lierung« erkannt zu haben, sondern dieses seinen Zeitge- 
nossen wahrhaft madig machen zu wollen: Brechmittel zu 
streuen. Dabei ist Kierkegaards Werk ein Dschungel und er 
so darin verschlungen, wie der Leser fasziniert und gefangen, 
so er vor lauter »Masken« (Adorno) — den Pseudonymen — 
nichts mehr sieht: »Kierkegaard ist nach dem Maßstab seiner 
eigenen Kategorien unauffindbar. Man sollte die ungewöhn- 
liche Koinzidenz von Ironie, Melancholie, Reinheit des Her- 
zens und ätzender Rhetorik begreifen, ein wenig Bouffone- 
tie hinzufügen und das Ganze schließlich mit der Identität 


1 Theodor W. Adorno: Konstruktion des Ästhetischen. Kierkegaard, Frankfurt 
am Main, 2. Aufl. 1986 (Gesammelte Schriften, Theodor W. Adorno , Bd. 
2), $. 258. 


2 Vgl. ders.: Negative Dialektik. Jargon der Eigentlichkeit, Frankfurt am Main, 
6. Aufl. 2013 (Gesammelte Schriften, Theodor W. Adorno , Bd. 6), S. 306. 

3 Vgl. Asaf Angermann: Beschädigte Ironie. Kierkegaard, Adorno und die ne- 
gative Dialektik kritischer Subjektivität, Berlin 2013 (Kierkegaard Studies. 
Monograph Series ‚ Bd. 27), S. 7. 

4 Adorno, Konstruktion des Ästhetischen, S. 229. 


von religiösem Ästhetizismus und Martyrium umkränzen«® 
Einfach wird es also nicht, bereits jetzt schimmert durch, 
was Adorno über das gesamte Werk Kierkegaards anmerkte: 
»Mit Arglist ist es auf jedes Mißverständnis hin angelegt, das 
beim Leser einen Prozeß der Aneignung seiner Gehalte inau- 
guriert. Die Dialektik in den Sachen ist ihm zugleich Dia- 
lektik der Mitteilung.«® Missverständnisse mögen produk- 
tiv sein, wir wollen das Anliegen des Ironikers jedoch ernst 
nehmen und uns der Wege versichern, auf die Kierkegaard 
uns in Abstoßung von Hegel zu leiten versucht. Dass der 
Sprung aus dem Idealismus für Kierkegaard nicht glückte 
ist die These von Adornos Habilitationsschrift,” der ihn viel 
mehr zurückführt: »Zurück ins Innere des philosophischen 
Idealismus, in dessen Bannkreis die eigentlich theologische 
Intention des Denkers zur Ohnmacht verurteilt blieb.«* Bis 
hierher mag das Programm nach einer Darlegung einer phi- 
losophischen Querele unter Tausenden anmuten, doch geht 
es hier um mehr: um gedanklichen Sprengstoff, den es zu 
bergen gilt, wider die falschen Freundinnen und Freunde 
Kierkegaards. Dabei wollen wir uns den Kategorien Kier- 
kegaards nähern und durch diese hindurch ihm selbst: im 
Verbund von Werk und Person soll der Innerlichkeit ihr 
Platz im Denken und Kierkegaard sein Platz in ihr aufge- 


wiesen werden. 
KRITISCHE INTERPRETATION 


Kierkegaard benutzte für den größten Teil seiner Schrif- 
ten Pseudonyme, er trat also entweder nur als Heraus- 
geber auf oder benutzte selbst für die Herausgabe seiner 
Schriften ein Pseudonym. Versinnbildlicht wird dies an 
seinem Hauptwerk »Entweder/Oder«. Innerhalb der Vor- 
rede erklärt der Herausgeber, dass er über Umwege an die 
Schriften gelangt sei, die von zwei verschiedenen Personen 
stammten, welche im Folgenden mit A und B bezeichnet 
würden und den ersten und zweiten Teil von Entweder/ 
Oder ausmachten.° Hinter dem Ästheten ( A ), wie dem 
Ethiker (B ) und dem Herausgeber verbirgt sich Kierkeg- 
aard. Bei dem pseudonymen Schreiben handelt es sich 
lediglich um eine der verschiedenen Methoden Kierkeg- 
aards, die eine Interpretation zu einer Herausforderung 
machen. Ebenso gehört hierzu die mäeutische oder indi- 
rekte Mitteilung. Hierbei wird die direkte Kommunika- 
tion verwehrt, damit weder Autor noch Leser zum Objekt 
werden: der Autor nicht zum Objekt des Lesers und vice 
versa, als anzusprechende Person. Der Text wird somit frei 
gemacht für den Leser, in dem sich der Autor aus dem Weg 
räumt. Adorno war sich der Schwierigkeit einer Interpre- 
tation der Texte Kierkegaards bewusst und zielte auf eine 


5 Paul Ricceur: »Philosophieren nach Kierkegaard«, in: Michael Theunissen 
u. Wilfried Greve (Hg.): Materialien zur Philosophie Soren Kierkegaards, 
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kritische Interpretation. Da es sich bei dieser um die Stütz- 
pfeiler der gesamten Habilitationsschrift handelt, wird im 
Folgenden näher darauf eingegangen. 

Daß die Rede vom Ästheten oder Dichter Kierkegaard 
lv) 9 sich festsetzen konnte, wird verständlich allein durch 
die Faszination, die er mit einer hartnäckigen Litanei 
festgehaltener ästhetischer Formeln ausübt, denen er 
zum Guten wie zum Bösen nicht entspricht. Faszi- 
nation ist die gefährlichste Macht in seinem Werk. 
Wer immer ihm sich ergibt, indem er eine der gro- 
ßen und starren Kategorien hinnimmt, die er unauf- 
hörlich ihm vor Augen stellt; wer ihrer Größe sich 
beugt, ohne je der Konkretion sie gegenüber zu stel- 
len und zu forschen, ob sie ihr angemessen sei, der ist 
ihm verfallen wie einem mythischen Bereich.“ "" 


Eine grundsätzliche Orientierung an den Pseudonymen 
könne der Methodik somit nicht unterliegen, jene seien auch 
nicht als direkte Übermittelung der Intention zu sehen.” 
Viel mehr sind sie vabstrakt-repräsentierende Figuren«" und 
die Form der Methode daher Kritik, die sie nach ihrem 
Ort innerhalb der philosophischen Konstruktion versteht 
und dort, wo sie mehr sagen als das philosophische Schema 
ihnen zuteilt, sie der Interpretation zuführt. Das Mehr ist 
geheimer Kern und ihre Interpretation eine wörtliche. Kri- 
tische Interpretation somit als Mittel, wo die Figuren im 
Wort über sich hinausragen, den zu finden, der sie einge- 
setzt hat und ihn beim Wort zu greifen. In einem anderen 
Bild formuliert es Adorno: »Im Fuchsbau der unendlich 
reflektierten Innerlichkeit ihn [Kierkegaard] zu stellen gibt 
es kein Mittel, als ihn bei den Worten zu nehmen, die, als 
Fallen geplant, endlich ihn selber umschließen.«'* Gesetzt 
wird der Anspruch, Kierkegaard zu folgen, Wort für Wort 
seiner Pseudonyme — wie dem Ästhetiker »A« - als direktes 
Wort zu nehmen und das Mehr dem Wort abzuringen, wo 
es seine Grenze durchstößt. Die Grenze ist die der Sphä- 
ren, die sie in der Wörtlichkeit finden, weshalb, so Adorno, 
das »exegetische Verfahren [...] gegenüber dem Exegetiker 
Kierkegaard vorab an der Metaphorik sich zu betätigen« 
hat.” Zu trennen ist die Metaphorik der Dinge, die den 
Sphären zukommt, von der der Worte, die zum Bild wer- 
den: den wörtlichen Metaphern. Gleichzeitig gibt sich die 
Methode dem Wort Kierkegaards hin, um jedoch ihm zu 
entlocken, was je im Wort sich Bahn bricht. Konstruktion 
und Interpretation sind das Programm, wobei erstere sich 
fügt, um letztgenannter den Boden zu bereiten. Denn die 
wörtlichen Metaphern gewinnen an Selbstständigkeit, trei- 
ben über die Intention des Subjekts hinaus. Ins Licht kom- 
men dabei die mythischen Gehalte der Philosophie Kier- 
kegaards, die gerade die Konzeption der Sphären bannen 


11 Adorno, Konstruktion des Ästhetischen, S. 19. 

12 Vogl. ebd., S. 20. 

13 Ebd. 

14 Vgl. Adorno, Konstruktion des Ästhetischen, S. 20. 
15 Ebd, S.2ı. 

16 Ebd. 


möchte.” Im Bild des Fuchsbaus, wird der Ort benannt: das 
Versteck, von wo aus der Fuchs auf die Jagd geht - in die 
Wälder sticht. Er markiert sein Revier und schafft sich sein 
Territorium. Das Revier sind Kierkegaards Masken - ihr Ter- 
ritorium die Sphären. Der »listige« Kierkegaard " stellt seine 
Fallen in den Worten der Pseudonyme, deren Bann gerade 
zu brechen ist, indem man sie beim Worte nimmt. Denn 
schließlich umstellen ihn die Worte und ihre Auswahl, so 
Adorno, »deren stereotypische, nicht stets geplante Wieder- 
kehr zeigen Gehalte an, die selbst die tiefste Absicht des dia- 
lektischen Verfahrens noch lieber verstecken als offenbaren 
möchte«.” Soll aber der Fuchs gejagt werden, so muss man 
ihn in seinem Bau fangen: sein Revier in Form der Sphären — 
als Falle gedacht — wird die Fährte zum Versteck. An einem 
Gleichnis der Verzweiflung gibt Kierkegaard selbst Hinweis: 
Gleich wie in der Erzählung des Aberglaubens der 
I) lv) Troll durch einen Ritz verschwindet, den niemand 
sehen kann, so liegt der Verzweiflung, gerade je geisti- 
ger sie ist, um so mehr daran gelegen, in einem Äuße- 
ren zu wohnen, hinter dem es gewöhnlichermaßen 


niemand beikommen könnte, sie zu suchen.“ ” 


Verzweiflung gesehen als der Fuchs, der, wie sie in ihrer 
Äußerlichkeit, in seinen Fallen zu finden ist. Er aber ist 
ihnen nicht gleich, doch sind sie von ihm gemacht und so 
umstellen sie ihn, der hinter ihnen ruht. Der Fuchs ruht im 
Fuchsbau, auf dass die Beute in seine Falle geht. Das Äußere 
bewegt sich um seine Fallen während er in den Gängen sei- 
nes Verstecks sich sicher wähnt. Hier kommen die Meta- 
phern zu Tage, die er in Form von Bildern aus dem Bau 
entlässt. Angefertigt im Inneren des Verstecks, sind es die 
Sphären, die er aussendet, um seine Beute zu locken. Sie 
aber sind der Schein, der trügt und einlädt zur Faszination, 
die im Bann den Fuchs in seinen Fallen selbst sieht. Jedoch 
in seinen Fallen verflüchtigen sich die Metaphern in ihrer 
Wörtlichkeit und zeigen auf ihren Ursprung, den Ort aus 
dem er sie entlässt. Gleichzeitig ist der Fuchsbau Schutz und 
Barriere zugleich. Er soll Schutz vor Angriffen bieten, doch 
hält er auch das Licht fern, verstellt die Sicht auf das Äußere. 
Kierkegaards Fuchsbau ist der Umkreis, aus dem er seine 
Bilder entlässt. Sein Schutz ist die Abgeschiedenheit, die 
die Enge seines Umkreises ausmacht. Sein Bau ist Subjekti- 
vität, Innerlichkeit, die in der Dunkelheit der Gänge auto- 
nom sich dünkt.”' Das Sichtfeld jedoch verläuft an Hand der 
Brechung der Winkel, die das Licht leiten und dem Fuchs 
nur die Reste zuführen. Seine Fallen entwickelt er aus die- 
sem Sichtfeld, kehrt es nach außen, wo diese sich aufstellen 
sollen. Außen bewegen sich somit die Fallen, Kierkegaards 
Metaphern, doch nicht er.” 
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Die kritische Interpretation Adornos, will den Fuchs, nicht 
seine Fallen und nicht seinen Bau. Doch sie weiß, dass er 
nur hinter den Fallen zu finden ist, die je ihre Spur zum Ver- 
steck nicht verwischen können. Ziel ist, den Fuchs in sei- 
nem Bau zu stellen - ihn ans Tageslicht zu holen. Kierkeg- 
aard soll hinter seinen Sphären gefunden werden, in dem 
Raum, aus dem er sie entlässt. Weder ist er gleich dem Bau 
noch den Sphären, doch ohne sie nicht zu finden. 

Wohl läßt sich Kierkegaards Person nicht blank aus 
y) I) dem Werke verscheuchen mit der Verfahrensart einer 
objektiven Philosophie, deren erbitterter Widersacher 
er nicht umsonst war. Aber die Person ist einzig im 
Gehalt des Werkes zu zitieren, der so wenig in ihr auf- 


geht wie sie im Werke.“ ”° 


Aufgabe der Interpretation ist somit die Hingabe an das 
Wort, wörtlich es zu nehmen und zu greifen, wo es Bild wird. 
Die wörtliche Metapher ist Ausgangspunkt für die Suche 
nach dem Ort von wo das Bild entlassen wurde. Denn hier 
ruht der Fuchs: Kierkegaard, der sich in der Abgeschieden- 
heit der Gänge bewegt, letztlich im Versteck ruht. Wahrheit 
aber ist nicht die Innerlichkeit der Gänge.” Diese müssen 
vielmehr offenbar werden und der Fuchs ans Licht, wo die 
Dunkelheit der Gänge die Sicht versperren. 


OBJEKTLOSE INNERLICHKEIT 


Was im Versteck ruht, ist die Subjektivität: das »Selbst«,” es 
entwickelt die Bilder, die Kraft seiner im Außen walten.” Es 
handelt sich bei dem Selbst um Kierkegaards zentrale Kons- 
truktion, die das Selbstverhältnis ausmacht. 

»Der Mensch ist Geist«, so leitet Kierkegaard unter dem 
Pseudonym »Anti-Climacus« seine Schrift »Die Krankheit 
zum Tode« ein, um sodann auf die Frage, was aber der Geist 
sei, zu konstatieren: »Geist ist das Selbst«.”” Somit also 
müsste der Mensch Selbst sein, doch hier hält Kierkegaard 
ein. Denn das Selbst ist ein »Verhältnis, das sich zu sich selbst 
verhält, oder ist das an dem Verhältnisse, daß das Verhältnis 
sich zu sich selbst verhält; das Selbst ist nicht das Verhältnis, 
sondern daß das Verhältnis sich zu sich selbst verhält.«”* Ein 
Verhältnis ist ein Bezug mindestens zweier Entitäten. Mit 
dem Verhältnis, das sich zu sich selbst verhält, gerät das 
Verhältnis zu einer Reflexion auf sich selbst: es bezieht sich 
auf sich. Der Mensch dagegen, ist eine Synthesis, ein Ver- 
hältnis zwischen genau zwei Entitäten, diese unterscheiden 
sich wesentlich: Unendlichkeit und Endlichkeit, Zeitliches 
und Ewiges.” Die Charakterisierung eines reflexiven Ver- 
hältnisses ist so bei dem Begriff des Menschen als Synthesis 
erstmal nicht gegeben und so kommt auch Kierkegaard zu 
dem Schluss: »Auf die Art betrachtet ist der Mensch noch 


23 Adorno, Konstruktion des Ästhetischen, $. 23. 
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kein Selbst.«” Mit dem Verhältnis ist das Dritte gegeben, 
zu dem sich die zwei Glieder der Synthese verhalten, dieses 
jedoch verhält sich noch zu sich selbst. Im obigen Zitat wird 
das Selbst noch einmal weitergehend charakterisiert, denn 
es sei das Selbst nicht das Verhältnis, sondern dass das Ver- 
hältnis sich zu sich selbst verhält. Verwiesen wird mit diesem 
dass auf seinen Grund, Ursache in besonderer Form, denn 
ihr kommt ein Ereignischarakter zu: es ist genau darin, dass 
es sich bezieht. Ursache des Verhältnisses, das sich zu sich 
selbst verhält, muss jenes sein, welches es gesetzt hat. Nun 
gibt es zwei Möglichkeiten, denn das Selbst muss »entwe- 
der sich selbst gesetzt haben, oder durch ein Andres gesetzt 
sein.«” Für die Möglichkeit, dass das Verhältnis von einem 
Anderen gesetzt wurde, würde dieses wiederum zu einem 
Dritten und so bestimmt Kierkegaard dann auch das Selbst: 

Ein solches abgeleitetes, gesetztes Verhältnis ist des 
I) y) Menschen Selbst, ein Verhältnis, das sich zu sich selbst 
verhält, und, indem es sich zu sich selbst verhält, zu 


einem Anderen sich verhält.“ * 


Der Ursprung des Selbst ist in einer Instanz außerhalb sei- 
ner, es wurde gesetzt. Verhält es sich nun zu sich selbst — 
denn so wurde es oben charakterisiert: als Verhältnis, das 
sich zu sich selbst verhält - so verhält es sich immer zugleich 
zu der Instanz, die es gesetzt hat. Für Kierkegaard handelt 
es sich bei dieser Instanz um Gott. Er habe den Menschen 
aus seiner Hand losgelassen, den Menschen zu dem Ver- 
hältnis gemacht.” Angelegt von Gott als Selbst, kann der 
Mensch gerade sein Selbst-sein verfehlen, in dem er in ein 
Missverhältnis dazu tritt.* Denn die »menschliche Existenz 
ist nur dann heil, wenn das Gottesverhältnis das Selbstver- 
hältnis trägt und als Synthesis ermöglicht. Keines der bei- 
den (logisch unterschiedenen) Verhältnisse kann isoliert für 
sich bestehen, ohne seiner geschichtlichen Wahrheit ver- 
lustig zu gehen. Die Krankheit der Existenz, die Verzweif- 
lung, ist nur innerhalb des Gottesverhältnisses antreffbar 
und erstreckt sich von dort aus auf das gesamte Verhältnis.«* 
Was aber ist die Verzweiflung? Kierkegaard beschreibt sie 
als eine Krankheit im Geist, letztlich im Selbst und sieht 
sie ihrer Möglichkeit nach in einer dreifachen Form beste- 
hen: »verzweifelt sich nicht bewußt sein ein Selbst zu haben 
(uneigentliche Verzweiflung); verzweifelt nicht man selbst 
sein wollen; verzweifelt man selbst sein wollen.«* Auszeich- 
nend ist die Verzweiflung in der Form, da ihre Möglich- 
keit zugleich Bedingung der Möglichkeit von Bezug des 
Menschen auf das Selbst ist, auf sein Selbst-sein. Würde 
nämlich der Mensch nicht in ein Missverhältnis zum Selbst 
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treten können, könne das Verhältnis eo ipso nicht bestehen. 
So bestimmen sich Selbst und Verzweiflung ihrer eigenen 
Wirklichkeit nach. Die Verzweiflung als Missverhältnis des 
Selbst ist in ihrer Möglichkeit gerade die Möglichkeit des 
Selbst zu sich selbst. Das Selbst ist demzufolge in seiner 
Wirklichkeit gerade der nicht-Bestand der Verzweiflung, der 
jedoch stets aktiv sich vollziehen muss. Kierkegaard expli- 
ziert dies auf den Menschen: 

soll es wahr sein, daß ein Mensch nicht verzweifelt 
lv) Iy) ist, so muß er jeglichen Augenblick die Möglichkeit 
zunichtemachen. Dergestalt ist das Verhältnis zwi- 
schen Möglichkeit und Wirklichkeit sonst nicht. 
Denn freilich sagen die Denker, Wirklichkeit sei die 
vernichtete Möglichkeit, aber das ist nicht ganz wahr, 
sie ist die erfüllte, die tätige Möglichkeit. Hier hinge- 
gen ist die Wirklichkeit (nicht verzweifelt sein), die 
daher auch eine Verneinung ist, die ohnmächtige, die 
zunichte gemachte Möglichkeit; ansonst ist Wirklich- 
keit im Verhältnis zu Möglichkeit eine Bestätigung, 


hier eine Verneinung.“ ” 


Verzweiflung, so Kierkegaard, ist Krankheit im Bezug des 
Selbst auf sich selbst, sie ist Sinde gegen die Macht, worin 
das Selbst gegründet ist.” Direkter Zugriff auf den Grund 
des Selbst ist somit nicht möglich, er bleibt verborgen, doch: 
»Paradox wird das schlechthin Verborgene mitgeteilt in der 
Chiffre.«” Die Chiffre, so Adorno, bildet ein Zwischenreich, 
welches sich bei Kierkegaard in den »Affekten« darstellt. Mit 
der Verzweiflung wurde bereits auf eine dieser Affekte einge- 
gangen, sie ist Sinde und Chiffre von Verdammnis.” Selbst 
gibt Kierkegaard dies innerhalb der »Krankheit zum Tode« 
so zu erkennen: 

Dies zeigt das Gewissen. Mit seiner Hilfe ist es so 
y) I) eingerichtet, daß der Rapport sogleich jede Schuld 
begleitet, und der Schuldige der ist, der ihm selbst 
schreiben muß. Er wird aber mit sympathetischer 
Tinte geschrieben und wird daher erst recht deut- 
lich, wenn er in der Ewigkeit ans Licht gehalten wird, 
während die Ewigkeit die Gewissen revidiert.““ 


Im Gewissen, als Instanz, finden sich die Verfehlungen des 
Menschen wieder, sie sind Insignien seiner Schuld: Sünde, 
die als Endlichkeiten vor der Unendlichkeit verblassen, doch 
je von seiner Entfernung zu ihr zollen, den Blick auf letztere 
verstellen. Zwischen dem natürlichen Menschen und dem 
Selbst auf dem Weg zu sich liegt eine Zäsur, die das Erken- 
nen verstellt. Diese Zäsur zeichnet sich durch ihren zeitlichen 
Charakter aus, den Bruch zwischen der »unlesbaren Chif- 
fre und der Wahrheit selber hat erst Geschichte gegraben.«* 
Bedeutung und Bedeutetes haben sich voneinander entfernt, 


Kierkegaard spaltet sie im Text voneinander ab: Die Affekte 
als Chiffren auf der einen Seite, vereinen die endliche Imma- 
nenz und stehen dem Sinn gegenüber, der als abstraktes Desi- 
derat bleibt. Dieser Sinn kam dem natürlichen Menschen 
zu, der jedoch Verloren wurde durch Verfehlung seines Ver- 
hältnisses, als Verhältnis zu sich selbst, in der Verzweiflung: 
der Sünde.“ Innerhalb der Geschichte kam es somit zu einer 
Distanzierung des Menschen zu seinem urgeschichtlichen 
Wesen, von welchem die Chiffren negativ zollen. 

Diesen Zerfall der Grundverhältnisse bezeichnet Adorno 
mit einem Terminus, welcher in der philosophischen Spra- 
che der Zeit Kierkegaards aufkam, als Entfremdung von 
Subjekt und Objekt. Damit sei ebenso der Punkt gegeben, 
von dem aus die kritische Interpretation der Existenzkons- 
truktion zu vollführen sei. Denn mit diesem ist sogleich der 
Ausgangspunkt Kierkegaards gegeben, von wo aus dieser 
über das menschliche Dasein spricht. Adorno macht hier- 
bei eine Antinomie im Denken Kierkegaards aus: »Nämlich 
eine Antinomie im Verhältnis zum ontologischen «Sinn». 
Ihn konzipiert Kierkegaard, widerspruchsvoll, zugleich 
als radikal ans Ich übergegangen, in reiner Subjekt-Imma- 
nenz; und als aufgegeben, unerreichbare Transzendenz. Freie, 
handelnde Subjektivität ist für Kierkegaard Trägerin aller 
Wirklichkeit.«* 

Subjekt und Objekt bleiben bei Kierkegaard aneinan- 
der gebunden, sind ineinander verschränkt und dies gefasst 
in der Figur der Innerlichkeit.“ Anti-Climacus stellt sich 
in der Krankheit zum Tode die Frage, was das Äußere sei 
und schließt: »Ja, es gibt kein » entsprechendes«, wie denn 
ein entsprechendes Äußeres, eines, das der Verschlossen- 
heit entspräche, ein Selbstwiderspruch ist; denn ist es ent- 
sprechend, so macht es ja offenbar. Aber das Äußere ist hier 
das ganz und gar Gleichgiltige, hier allwo die Verschlos- 
senheit, oder was man eine Innerlichkeit nennen könnte, 
deren Schloß sich versperrt hat, [...].«“ In seinen Tagebü- 
chern vermerkt Kierkegaard im Mai 1839: »Ich sage von 
meinem Leid, was der Engländer von seinem Hause sagt: 
mein Leid ist my castle.«” Dem Sein der Innerlichkeit ist 
das Äußere peripher, ersteres hat sich gegen dieses verschlos- 
sen, damit jedoch wird im Bilde des Schlosses, das sich ver- 
sperrt hat sichtbar, das es sich um einen gewordenen Zustand 
handelt. Das Äußere ist gleichgültig geworden, da sich die 
Innerlichkeit als eine verschlossene darstellt und würde sie 
einem anderen entsprechend entgegengestellt werden kön- 
nen, so wäre sie nicht mehr versperrt: verriegelt. Folgenreich 
ist diese Verschlossenheit für die Verschränkung von Subjekt 
und Objekt, Innerlichkeit und Äußerem, im Denken Kier- 
kegaards, denn: »Weder ist ihm die Dingwelt subjekt-eigen 
noch subjekt-unabhängig. Vielmehr: sie fällt fort. [...] In 
sich selber bleibt sie zufällig und ganz unbestimmt. Anteil 
am »Sinn« kommt ihr nicht zu.«“* Die Dingwelt ist in Bezug 
auf die Innerlichkeit das Äußere — Objektive, abgetrennt 
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und gleichgültig, weil jene in ihrer Verschlossenheit ruht, 
den Kontakt zur Außenwelt sich verwahrt. Wahrheit und 

damit Sinn kommt dem Äußeren nicht zu, die Innerlichkeit 

allein wäre dieser gegeben — doch auch ihr kommt sie nicht 

zu, nur in den Chiffren ist aufsie negativ verwiesen. Letztere 

zollen nicht nur von der Verstelltheit des Sinns, sie scheiden 

die Innerlichkeit zugleich von Wahrheit: »transzendenter 

Ontologie«* ab. In der Beschreibung der Verzweiflung als 

Sünde liegt sogleich der Rückschluss auf die Wahrheit, die 

war, doch verloren wurde. Der Drang zur transzendenten 

Ontologie ist verbunden mit dem Abfall, der sie verstellt hat 

und sich gleichfalls als geschichtlich ausmacht. Die Klage 

darüber macht einen »Grundaffekt« Kierkegaards Philoso- 
phie aus: »Trauer«, denn »[N]ur Trümmer des Seienden ret- 
tet Subjektivität im Bilde des konkreten Menschen. In ihren 

schmerzlichen Affekten trauert sie als objektlose Innerlich- 
keit wie den Dingen so dem »Sinn« nach.«® Die Dinge wer- 
den betrauert, weil sie der Innerlichkeit, als isolierte, weg- 
fallen, sie ihnen gegenüber verschlossen ist. Gleiches gilt für 

den Sinn, der durch Sünde verstellt ist, sie ist dessen Anwe- 
senheit im Entzug, negativ vermittelt über die Chiffren und 

bleibt es, kein Eigentliches wird ihm entgegen gestellt, wie 

es späterhin bei Heidegger sich ereignet. ” 

Mit Hilfe einer »realen Dialektik« versucht Kierkegaard 
den Sinn freizulegen, aus der Innerlichkeit heraus und inner- 
halb ihrer. Sie sei als Subjektivität dem Sinn anteilig ohne 
in ihm aufzugehen, gleichzeitig sei dieser in ihr freizulegen, 
ohne selbst mit ihr identisch zu sein. Zwischen Sinn und 
Subjektivität trage sich die Dialektik somit auch zu, Objek- 
tivität sei ihr im Ausschluss innerhalb der Innerlichkeit nicht 
eingebunden.” Doch wenn das Äußerliche ausgeschlossen 
wird, kann die Dialektik keine Vermittlung über ein anderes 
vornehmen, es handelt sich deswegen um eine Immanenz- 
dialektik der Innerlichkeit, die kein Außen kennt, denn den 
Sinn, der doch in ihr bereits liegt: »Sein soll allem Werden 
als dessen freilich dem Menschen verstellter Gehalt inne- 
wohnen. Das verstellte Sein, der chiffrierte »Sinn« produziert 
dialektische Bewegung [...].«“ Folge jedoch, dieser Imma- 
nenz, ist, dass das Äußere abfällt und religiös zur Versuchung 
mutiert. Letztlich wird reines Denken Ort der Dialektik, 
die aus sich heraus verfährt. Der Ethiker B aus Entweder/ 
Oder schreibt hierzu: »Das ist nämlich des Menschen ewige 
Würde, daß er eine Geschichte bekommen kann; das ist das 
Göttliche in ihm, daß er, wenn er will, dieser Geschichte 
selbst Kontinuität geben kann.«“ Somit ist zwar die Dialek- 
tik eine geschichtliche, die aber aus dem Hort des Denkens 
produziert, vom Objektiven, dem Äußeren abgeschlossen 
sich vollzieht. Diese von Kierkegaard als »reale Dialektik« 
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bezeichnete, sieht Adorno der idealistischen nicht diamet- 
ral entgegengestellt, viel mehr problematisiert er: 

Kierkegaard hat nicht das Hegelsche Identitätssystem 
y) lv) überwunden; Hegel ist bei ihm nach innen geschla- 
gen, und Kierkegaard erreicht die Realität am ehes- 
ten, wo er an Hegels historischer Dialektik festhält. 
Er selbst zwar konzipiert sie bloß im Schema der 
Inwendigkeit. Aber in ihm wird er von der wahren 
Geschichte gestellt.“ 


Soll die Dialektik einen Verfall überhaupt aufzeigen können, 
wie auch die Bewegung der Subjektivität zu seinem Sinn 
zurück, muss die Geschichte des Verfalls in sie hinein, damit 
aber bricht auch das Äußere in sie hinein. Kierkegaard zeitigt 
die Subjektivität an der Person, die dialektische Bewegung 
strikt in den Grenzen ihrer selbst und der sie begründen- 
den Transzendenz. In diese aber bricht Geschichte hinein, 
durch die Verknüpfung von Person und Geschlecht.” Für 
Kierkegaard sind Geschlecht und Individuum verschränkt, ” 
begründen sich reziprok, im Begriff der Person jedoch ver- 
sucht er deren Verhältnis aufzuheben, setzt es in ihm als 
indifferent.“ Im Übergang der Subjektivität zur Person stößt 
Kierkegaard auf Geschichte, wie aber in der Verschlossenheit 
der Innerlichkeit Äußeres schlicht wegfällt, so soll sie in der 
Person abgespalten werden und wird verdrängt: »Objektlose 
Innerlichkeit schließt objektive Geschichte strikt aus« doch 
»Geschichte zieht die Enklaven isolierter Innerlichkeit ohne 
Rücksicht in sich hinein«. An der Konstruktion der Inner- 
lichkeit tritt zu Tage: Gleichzeitig ist Geschichte Graben zwi- 
schen Subjekt und Objekt, der erst in ihr sich aufgetan hat, 
ebenso wie Ort des Aufpralls beider aufeinander. Berüh- 
ren sich beide, so wird ihre Verschränkung unhintergehbar. 


ZUR SITUATION 


Über die Geschichte schreibt der Ethiker in Entweder/ 
Oder: »Eigentlich ist erst die innere Geschichte die wahre 
Geschichte; und der Gegner, mit dem die wahre Geschichte 
zu kämpfen hat, ist das Lebensprinzip in der Geschichte die 
Zeit; und eben weil sie mit der Zeit kämpft, hat gerade das 
Zeitliche und damit jeder kleine Moment seine Realität.«* 
Der Weg des Selbst zu sich verläuft in der realen Dialek- 
tik ohne Einbezug der äußeren Geschichte, lediglich ihr 
Verlauf im Inneren, der Subjektivität ist wirklich. Derart 
wird das Selbst zum Absoluten.‘ Die äußere Realität und 
deren geschichtlicher Verlauf werden von Kierkegaard als 
unwahr verworfen. Wo beide in Berührung kommen, wird 
das Äußere bekämpft und verdrängt: »Innerlichkeit sucht 
das andrängende Außen zu beschwichtigen, indem sie über 
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Geschichte selbst das Anathema ausspricht.«“ Für den Ethi- 
ker ist der Kampf mit der Zeit zugleich die Bestimmung von 
wahrer Geschichte. Realität gewinnt die Geschichte durch 
diesen Kampf, welcher ausgerichtet ist an der Dynamik der 
Immanenzdialektik: dem Drang nach dem verlorenen onto- 
logischen Sinn. Dieser liegt verborgen im Selbst, durch sei- 
nen Urgrund, die transzendente Instanz, welche es gesetzt 
hat. Charakterisiert ist sie durch die Unendlichkeit, damit 
wesentlich von der äußeren Geschichte verschieden und der 
Bezug zu ihr verläuft in der Gleichzeitigkeit. In der »Ein- 
übung im Christentum« schreibt Kierkegaard hierzu: »Denn 
dem Absoluten gegenüber gibt es nur eine Zeit: die Gegen- 
wart; wer mit dem Absoluten nicht gleichzeitig ist, für den 
ist es gar nicht da.«“ Über das Verhältnis zum Absoluten, 
wird äußere Geschichte abgegolten, wahre Geschichte ihr 
gegenüber, kann nur im Jetzt bestehen: wahre Zeit ist nur 
die dem Absoluten gleichzeitige. Indem das äußere Konti- 
nuum der Geschichte der wahren gegenübersteht, drängt 
sie heran, doch wird in der Gleichzeitigkeit versucht abzu- 
drängen. Kierkegaards Ethiker Wilhelm schildert das Ver- 
hältnis der inneren Dialektik zur äußeren Geschichte: »Im 
übrigen muß man nicht vergessen, daß jede Generation und 
jedes Individuum innerhalb einer Generation das Leben 
bis zu einem gewissen Grad von vorne anfängt, und so ist 
jedem einzelnen die Möglichkeit gegeben, sich aus die- 
sem Maelstrom herauszuretten.«“ Kontakt der Einzelnen 
mit dem Außwendigen ist unvermeidlich, es schlägt ihnen 
wie eine Meeresflut entgegen. Möglichkeit jener aber ist 
es, sich aus dem Wellen zu begeben, sie stehen je in Form 
des Kampfes der wahren Geschichte den Fluten entgegen. 
Adorno schreibt hierzu: »Dem Begriff der »Gleichzeitig- 
keit« für die vergangene Offenbarung entspricht der Begriff 
der »Situation« für Kierkegaards eigene Gegenwart, der aus 
der geschichtlichen Kontinuität herausgebrochen ist.«“ Im 
Begriff der Situation ist bei Kierkegaard der Ort gegeben, an 
dem die Person, als Indifferenz von Geschlecht und Indivi- 
duum, sich der äußeren Geschichte und ihrem Ansturm ver- 
sucht zu behaupten. In ihr soll die Indifferenz von Subjekt 
und Objekt liegen. Im Begriff der Situation ist aber nicht 
die unmittelbare Äußerlichkeit gemeint, sie ist dialektisch 
produziert unter der Kategorie der Reflexion.“ Die Inner- 
lichkeit gerät in Kontakt mit dem Äußeren, dadurch wird 
sie zurückgestoßen und die Erkenntnis des Äußeren ist nicht 
unmittelbar, sondern über die Reflexion der Innerlichkeit 
vermittelt. Die Situation ist als »Sphäre der Reflexion« ini- 
tiiert und darin 


erweist sie sich als subjektiv-objektive Indifferenz: auf 
ly) lv) Grund ihrer objektiv-historischen Herkunft bietet sie 
Anlaß zur Reflexion und wurzelt selber zugleich im 
Moment einer subjektiven Reflektiertheit, die, nach 
Kierkegaard, valle Unmittelbarkeit aufgehoben hart«. 
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Als Reflexion erscheint die geschichtliche Wirklich- 
keit in Kierkegaards »Situation«. Und zwar reflektiert, 
zurückgeworfen im wörtlichen Verstand. Je härter die 
Subjektivität von der heteronomen unqualifizierten 
oder gar schlechten Außenwelt in sich zurückprallt, 
um so klarer prägt mittelbar, als »reflektierte«, die 


Außenwelt in ihr sich aus.“ ” 


Die objektive Geschichte lauert als Außen über der ver- 
schlossenen Innerlichkeit. Tangieren sich beide, zieht sich 
die Konstruktion zurück ins Innere, doch vermag sie es 
nicht, die Eindrücke gänzlich abzuspalten. In der reflektier- 
ten Sicht auf das Äußere, zieht dieses ins Innere ein und wirft 
seine Schatten. Den Grund dieser Übermacht des Äuße- 
ren, die den Rückzug der Innerlichkeit bedingt, zugleich in 
diesem sich ins Innere einbrennt, sieht Adorno im »begin- 
nenden hochkapitalistischen Zustand[s]«, was Kierkeg- 
aard »erkannt« hat.“ Gemeint ist hiermit die Wandlung 
der gesellschaftlichen Verhältnisse weg von einer personel- 
len Herrschaft hin zur Vermittlung in sachlicher Form. Vor 
die Unmittelbarkeit schiebt sich die Beziehung über Sach- 
liches, welche die Erkennbarkeit des objektiven Korrelats 
unzugänglich macht.“ Die Einzelnen treten sich vermit- 
telt über Sachliches entgegen. Innerhalb der Produktion 
entfremden sich die Einzelnen von ihren Produkten: »Die 
Gleichheit der menschlichen Arbeiten erhält die sachliche 
Form der gleichen Wertgegenständlichkeit der Arbeitspro- 
dukte, das Maß der Verausgabung menschlicher Arbeits- 
kraft durch die Zeitdauer erhält die Form der Weltgröße 
der Arbeitsprodukte, endlich die Verhältnisse der Produ- 
zenten, worin jene gesellschaftlichen Bestimmungen ihrer 
Arbeiten betätigt werden, erhalten die Form eines gesell- 
schaftlichen Verhältnisses der Arbeitsprodukte.«” Die Pro- 
dukte nehmen ihren Erzeugern gegenüber eine zweifache 
Form ein: einerseits als Gebrauchswert, sinnlich fassbar und 
andererseits als Tauschwert. Letzterer besteht überhaupt nur 
als Ausdruck eines gesellschaftlichen Verhältnisses zwischen 
Menschen, der jedoch den »Menschen die gesellschaftlichen 
Charaktere ihrer eigenen Arbeit als gegenständliche Charak- 
tere der Arbeitsprodukte selbst, als gesellschaftliche Naturei- 
genschaften dieser Dinge« zurückspiegelt.”' In der negativen 
Rückspiegelung der Waren verkehren sich die gesellschaft- 
lichen Verhältnisse, dies jedoch in Form einer Naturalisie- 
rung: die gesellschaftlichen Verhältnisse werden den Men- 
schen als naturgegeben rückgespiegelt. Dazu Kierkegaard: 


Betrachten kann in einem Sinn bedeuten, daß man zu 
y) lv) dem, was man betrachten will, ganz nahe tritt, aber in 
einem andern Sinne, daß man sich sehr fern, unend- 
lich fern hält, nämlich persönlich. Wenn man einem 
ein Bild zeigt und ihn auffordert, es zu betrachten, 
oder wenn man z.B. beim Kaufen ein Stück Zeug 
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betrachtet, so tritt man ganz nahe zum Gegenstand, 
im letzteren Falle faßt und fühlt man ihn sogar an, 
kurz, man kommt dem Gegenstand so nahe wie mög- 
lich; aber in einem andern Sinne geht man bei die- 
ser Bewegung gerade ganz aus sich heraus, von sich 
selbst weg, man vergißt sich selbst und nichts erin- 
nert einen daran, da es ja der Mensch ist, der das Bild 
und das Zeug betrachtet, nicht das Bild und Zeug, das 
ihn betrachtet. Das will sagen, indem ich betrachte, 
gehe ich in den Gegenstand ein (ich werde objektiv), 
aber ich gehe von mir selbst aus oder weg (ich höre 
auf subjektiv zu sein).“” 


In der Betrachtung vergegenständlichen sich die Produkte 
der Menschen und entfremden sich ihren Produzenten 
gegenüber. Kontemplierend geraten die Menschen in ver- 
dinglichten Verhältnissen zu passiven Konsumenten von Bil- 
dern, deren Produzenten sie zwar sind, diese ihnen jedoch 
als natürlich erscheinen. Kierkegaard spürt diese Verselbst- 
ständigung bereits in ihrer früheren Ausbildung auf, denn: 
»Kierkegaards Protest gegen die Philosophie war auch der 
gegen das verdinglichte Bewußtsein, in dem, nach seinem 
Wort, die Subjektivität ausgegangen ist: er nahm gegen die 
Philosophie auch deren Interesse wahr.«” 

Die Situation wird zum Hort der Behauptung der Ein- 
zelnen, die mit der Macht der Ökonomie in Kontakt gekom- 
men, sich in das Innere der Reflexion zu flüchten versuchen. 
Jenes Verhältnis zum Äußeren beschreibt Adorno daraufhin 
so: »Für Kierkegaard wird die Außenwelt wirklich erst als ver- 
worfene. Darum begibt in der »Situation« seine Dialektik sich 
aus der geschlossenen Immanenz heraus. Die Situation hält 
ihr das Verworfen-Gegenwärtige als ihren eigenen Grund 
entgegen; als Protest ist sie gezwungen zur »Reflexion«.«”* Sie 
soll die Macht der Innerlichkeit bewahren, indem sie die 
Indifferenz von Subjekt und Objekt sichert: alles Äußere 
durch das Innere in Reflexion setzt und so diese vor jener zu 
schützen versucht. Der Rückstoß durch die äußere Dingwelt 
sedimentiert sich in der Reflexion, kann durch diese nicht 
getilgt, bloß verdrängt werden. Dies zeitigt eine Stelle aus 
dem Augenblick: »Wenn das Burgtor der Innerlichkeit so 
lange geschlossen war und endlich geöffnet wird, so bewegt 
es sich nicht lautlos wie eine Zwischentüre, die in Federn 
geht.«” Die Innerlichkeit im Bild der Burg, ihre Tore ver- 
schlossen, ist der Hort der Subjektivität — das Äußere ist Fein- 
desland gegen das Graben und Tor schützen. Öffnen sich die 
Tore, verschränkt sich Inneres und Äußeres, dieses bricht in 
jenes herein. Wie sich aber die Tore der Burg nicht lautlos 
geöffnet haben, so verschließen sie sich auch nicht unmit- 
telbar und so zeichnet sich der Aufprall des Objektiven in 
der Situation ab. Für Adorno ist der angemessene Name 
der Situation ein anderer, nicht der von Kierkegaard für die 
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Innerlichkeit verwendete Begriff der Ritterburg. Dieser liegt 
für ihn im Werk Kierkegaards selbst bereit, und zwar: 

in der Metaphorik des Wohnungsinneren, die wohl 
ly) I) erst der Interpretation sich offenbart, selbst aber die 
Interpretation durch ihre auffällige Selbständigkeit 
herausfordert. Es ist das bürgerliche Interieur des 
neunzehnten Jahrhunderts, vor dessen Arrangement 
alle Rede von Subjekt, Objekt, Indifferenz, Situa- 
tion zur abstrakten Metapher verblaßt, obschon bei 
Kierkegaard das Bild des Interieurs selber als bloße 
Metapher für den Zusammenhang der Grundbegriffe 
einsteht. Das Verhältnis kehrt sich um, sobald Inter- 
pretation den Identitätszwang preisgibt, den noch 
Kierkegaards Idee der Situation ausübt, welche ja 
einzig als der aktuelle Ort inwendiger Entscheidung 


vorkommt. “”® 


Adorno stellt an dieser Stelle nochmals den Umgang mit der 
Metaphorik Kierkegaards heraus, dessen Metaphern wört- 
lich der Interpretation zuzuführen sind, um in den von sei- 
nen Pseudonymen erzeugten Bildern ihn zu fassen. Wird die 
Metaphorik wörtlich genommen, so zeigt die Interpretation 
die Brechungen des Objektiven noch in der Reflexion, in der 
die Innerlichkeit der Situation sich zu erwehren sucht. Somit 
auch wird die Identität von Subjekt und Objekt, die von 
der Reflexion des Objektiven durch die Subjektivität inner- 
halb der Situation vollzogen seien sollte, denunziert, sodass 
die Spuren des Kontaktes der Innerlichkeit mit dem Äuße- 
ren sich zeigen. So schreibt Adorno über die Metaphern: 
»Im Zentrum der philosophischen Konstruktionen des frü- 
hen Kierkegaard vollends erscheinen Bilder von Innenräu- 
men, die wohl aus Philosophie, aus der Schicht der Subjekt- 
Objekt-Relation im Werke selber erzeugt sind, über diese 
aber hinausdeuten kraft der Dinge, die sie festhalten. Wie im 
metaphorischen Interieur die Intentionen von Kierkegaards 
Philosophie sich verschränken, so ist zugleich das Interieur 
der reale Raum, der ihre Kategorien aus sich entläßt.«” Bil- 
der also, mit denen Kierkegaard das Innere und seine Zusam- 
menhänge zu beschreiben versucht, die im Örtlichen des 
Wohnungsinneren sich manifestieren, verweisen in ihrer 
Zusammenstellung wie der Anordnung auf das Mehr,” das 
sich in ihren verschlagen hat; es ist ihr Grund, der sich abbil- 
det. Kierkegaard bringt selbst das Moment der Reflexion her- 
vor, wenn er den Verführer in Entweder/Oder notieren lässt: 
»Ob ihr nun Ruhe halten wollt!? Was habt ihr den ganzen 
Morgen lang getrieben? An meiner Markise gezerrt, an mei- 
nem Reflexionsspiegel gerüttelt, [...] kurz durch allerlei Allo- 
tria euch bemerklich gemacht.«” Der Ästhet in Form des Ver- 
führers ist durchgehend in Form des Reflektierenden gesetzt, 
doch mit dem Reflexionsspiegel ist, so Adorno, ein »Bild 
gesetzt, in welchem gegen Kierkegaards Willen Soziales und 
Geschichtliches sich niederschlug.«” Der Reflexionsspiegel 
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leitet Licht weiter ins Innere eines Raumes, wie er eben- 
falls auch das Licht weiterstreuen kann, um die Leuchtkraft 
einer Kerze zu verstärken. Im neunzehnten Jahrhundert wur- 
den Spiegel in den Mietwohnungen angebracht, damit die 
Straßenbeleuchtung hineingeleitet würde.” Das Licht der 
Außenlaternen trifft auf den Spiegel, welcher es in die Woh- 
nung reflektiert. Schaut man in einen solchen Spiegel, ver- 
nimmt man die Reihe der im Äußeren der Wohnung, also 
auf der Straße aufgestellten Lichtelemente. Zugleich wird 
das Äußere in die Wohnung eingeführt und es in seiner Wir- 
kung durch die Form und Ausmaße des Spiegels eingegrenzt, 
wie auch das Licht die Wohnung kraft der Beleuchtung als 
solche begrenzt.” Die Straße als öffentlicher Raum und die 
Wohnung sind somit getrennt, letztere als privater Raum 
gesetzt. Als solche ist die Trennung erst mit der Trennung 
von Wohnraum und Arbeitsraum, der die einzelnen Bürger 
erst in der Teilung zu Privaten werden lässt. Walter Benja- 
min schreibt im Passagenwerk: 

Für den Privatmann tritt erstmals der Lebensraum 
I) I) in Gegensatz zu der Arbeitsstätte. Der erste konsti- 
tuiert sich im Interieur. Das Kontor ist sein Kom- 
plement. Der Privatmann, der im Kontor der Reali- 
tät Rechnung trägt, verlangt vom Interieur in seinen 
Illusionen unterhalten zu werden. Diese Notwendig- 
keit ist um so dringlicher, als er seine geschäftlichen 
Überlegungen nicht zu gesellschaftlichen zu erweitern 
gedenkt. In der Gestaltung seiner privaten Umwelt 
verdrängt er beide. Dem entspringen die Phantasma- 


gorien des Interieurs.“* 


Analog zum Reflexionsspiegel, der das Licht in die Wohnung 
wirft, seine Ausmaße jedoch kontrolliert, sieht Adorno in der 
Philosophie Kierkegaards die Situation durch die Reflektion 
der Subjektivität unterworfen, diese aber durch jene zugleich 
begrenzt. Ebenso sieht Adorno in der gängigen Benennung 
der Reflexionsspiegel als »Spion« eine Parallele zu Kierkeg- 
aard.* Kierkegaard bezeichnete sich in seiner Schrift über 
sein schriftstellerisches Wirken selbst als »Spion in höhe- 
rem Dienste, im Dienste der Idee« und als solcher habe er 
die Aufgabe vauf dem Gebiete der Intellektualität und Reli- 
giosität Umschau zu halten und auszuspionieren.«* Durch 
den Spiegel erreicht den Spion aber die vom Spiegel vermit- 
telte Sicht, sein Sichtfeld ist nicht nur eingeschränkt, son- 
dern als solches vom übertragenen Schein durch das Licht 
im Spiegel verändert. Als Schauender ist er wesentlich passiv, 
nimmt nicht Teil an dem Öffentlichen, verbleibt im Priva- 
ten. Hieraus entstehen die von Benjamin genannten Phan- 
tasmagorien, denn über den Reflexionsspiegel kommt nur 
der Schein der Dinge ins Innere.“ Das Interieur ist zugleich 
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Schutz wie Begrenzung für den Privaten, vermeintlich kann 

aus ihr der Spion seine Umwelt beobachten, doch alles was 

ihn erreicht, ist der Schein der dinglichen Außenwelt und er 

ist somit ausgeschlossen. Durch die bloße Scheinbarkeit der 

Außenwelt im Reflexionsspiegel, zeugt er von eigentlicher 

»Objektlosigkeit«” — bloße Isoliertheit im Schein der Außen- 
welt, dessen sich qua Reflektion durch die Innerlichkeit genä- 
hert wird. Die Trennung, von der die Abgeschiedenheit des 

Privaten kündet, zollt von Verlust: »Spiegel und Trauer gehö- 
ren darum zusammen«, denn hierin erscheint »Schwermut 

als Gefangenschaft bloßen Geistes bei sich selber«.*” Im Inte- 
rieur ist die Dingwelt ebenso wie die Leiblichkeit des Sub- 
jekts aufgehoben, nur ihr Schein ist in jenem präsent. Wal- 
ter Benjamin pointiert dies für das Interieur: »Es stellt für 

den Privatmann das Universum dar.«® 


DIE GANZE WELT IN EINEM PUNKT 


„2 


Das Interieur akzentuiert sich gegen den Horizont 
[...] als objektloses Innen gegen den Raum. [...] Wie 
die äußere Geschichte reflektiert: in der inwendigen, 
ist im Interieur der Raum Schein. So wenig Kierkeg- 
aard den Schein an aller bloß reflektierten und reflek- 
tierenden innersubjektiven Wirklichkeit erkannte, so 
wenig ward der Schein des Räumlichen im Bildes des 


Interieurs von ihm durchschaut.“” 


Im Bild des Wohnungsinneren wird Kierkegaard überführt, 
der Fluchtpunkt in der Indifferenz von Subjekt und Objekt 
verfällt dem bloßen Schein. Die Außenwelt wird im Interi- 
eur gespiegelt, womit Innerlichkeit sich ihrer Macht zu ver- 
sichern sucht. Im Interieur, schreibt Benjamin, »versammelt 
er [der Privatmann] die Ferne und die Vergangenheit. Sein 
Salon ist eine Loge im Welttheater.«" In der Verzweiflung 
der Innerlichkeit entwickelt Kierkegaard selbst den Aus- 
gangspunkt für seine Unternehmung: 

Mein Kummer ist meine Ritterburg, welche wie ein 
y) lv) Adlernest hoch oben auf des Berges Gipfel in den 
Wolken liegt. Von da fliege ich herab in die Wirk- 
lichkeit des Lebens und greife meine Beute. Aber ich 
bleibe nicht dort unten; ich bringe meine Beute heim, 
und diese Beute ist das Bild, welches ich hineinwebe 
in die Tapeten meines Schlosses. Hier lebe ich wie 
ein Verstorbener. Alles Erlebte tauche ich nieder in 
die Taufe der Vergessenheit, zur Ewigkeit der Erinne- 
rung. Alles Endliche und Zufällige ist vergessen und 
ausgelöscht. Da sitze ich, wie ein alter, graubärtiger 
Mann, gedankenvoll, und erkläre mit leiser Stimme 
die Bilder, fast lispelnd, und an meiner Seite sitzt ein 
Kind und horcht, obgleich es an alles sich erinnert, 


ehe ich es erzähle.“ ” 
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Im Bild des Adlers, der hoch oben in seinem Horst thront, 
abgeschieden in seiner Burg, trägt er die Eindrücke ein, sie 
machen das Innere des Schlosses aus, welche er im Sturzflug 
zu greifen versucht. Er taucht das »Erlebte« in die »Vergessen- 
heit«, greift darauf zu über die »Erinnerung«. Jegliches Außen 
ist nur über die Reflektion, Vergangenheit und Dingliches 
aufgelöst, rein ihre Abdrücke in den »Tapeten des Schlosses«. 
Durch die Einkehr in das Häusliche der Wohnung, scheidet 
sich der Privatmann von Gesellschaftlichem und Geschäftli- 
chem, verdrängt beiderlei und bildet so die Phantasmagorien 
des Interieurs heraus. Die Gestaltung des Inneren, soll Zeit 
und Raum hineinprojizieren, als solche Projektionen doch 
sind sie je Schein: Vor-gestellte. »Alle Raumgestalten des Inte- 
rieurs«, formuliert Adorno, »sind bloße Dekoration; fremd 
dem Zweck, den sie vorstellen, bar eigenen Gebrauchswer- 
tes, erzeugt allein aus der isolierten Wohnung, die wieder 
von ihrem Nebeneinander erst gebildet wird«.” Das Mobi- 
liar steht ein für die Ferne, welches im Inneren das Äußere 
abbilden soll: Phantasmen der Vorstellung, somit Schein des 
Äußeren. Die Eindrücke der äußeren Dingwelt, die Kierkeg- 
aard im Bild des Adlers vom Auszug aus der Burg in Form 
der Tapete zurückbringt, stellen jene im Innen vor, sollen es 
ihm unterwerfen und zeitigen zugleich die private Abgeschie- 
denheit des Innenraums. Im Interieur nehmen Dinge ihren 
Scheincharakter an, sie sind ihrer Gebrauchswerte entfremdet. 
Adorno nennt hierfür beispielhaft eine »Lampe in Form einer 
Blume, die als exotisches Element Natur; »Lampenschleier 
über der Krone« und »Schilfteppich«, die den »Iraumorient« 
vorstellen sollen.” Vergangenes wird in Form der Dekoration 
beschworen, das Vorgestellte tritt ein für die stoffliche Sub- 
stanz der Dinge: »Das Selbst wird im eigenen Bereich von 
Waren ereilt und ihrem geschichtlichen Wesen.«* Die Waren 
sind die Gegenstände des Innenraums, die sich zum Interieur 
zusammenschließen. Waren aber sind sie erst geworden, in 
dem sie vom »Ding« zum Träger von Gebrauchswert wurden, 
denen Wert, Tauschwert zukommt.” Durch ihren Schein stel- 
len sie im Wohnungsinneren das Ferne und Vergangene vor, 
ihr Schein, der das Vergängliche in das Interieur holt ist selbst 
ewig: Ihre Bilder, entgegen ihrem stofflichem Dasein sind 
als Symbol unvergänglich; »[D]ie gottverlassene Schöpfung 
stellt mit der Zweideutigkeit des Scheins sich dar, bis die 
Wirklichkeit des Gerichts sie löst. Der Schein ihrer Ewigkeit, 
im Bilde des Int£rieurs, ist die Ewigkeit der Vergängnis allen 
Scheins.«” Dialektik von Natur und Geschichte konvergiert 
im Schein des Interieurs, welche erst vor Gott dem Schöp- 
fer vollendet ist. Vergänglichkeit der Natur, die vom Schöp- 
fer entlassen, wie die der Geschichte, die eine des Abfalls von 
ihm — des Verfalls — ist und erst im letzten Gericht zu sich, 
zu ihrem Wesen kommt. Hierin liegt die Verschränkung von 
äußerer und innerer Dialektik, ebenso wie die von Geschichte 
und Natur: die Indifferenz der Situation. In Kierkegaards 
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Begriff der Existenz fallen Zeitliches und Räumliches in 
einem Punkt zusammen, in ihr ist ein völliges Zugleich von 
dem was war und ist, von dem was draußen und was drin- 
nen ist.” Inneres und Äußeres fallen in der Situation zusam- 
men, versammelt im Interieur aber verliert Äußeres seinen 
Raum — »Das Interieur ist die leibhafte imago von Kierkeg- 
aards philosophischem »Punkt:: alles wirkliche Außen hat sich 
zum Punkt zusammengezogen.«” Der Lichtschein des Refle- 
xionsspiegels leitet das Licht auf die Gegenstände des Innen- 
raumes. Der Spiegel aber hinterlässt nur Schein, vorgeblich 
ist er die Verbindung zum Äußeren, projiziert aber nur dessen 
Schein ins Innere, der in seiner Form vom Mobiliar gespie- 
gelt wird. Die Wohnung selbst erstreckt sich nicht, ihre Weite 
ist der Schein der Einrichtung, worin Äußeres nur im Trug 
des Dekors ist. Für den Privaten wird die Einrichtung zum 
Phantasma, Ablicht des Äußeren, in seinem Wesen je lediglich 
Schein dessen, was er symbolisiert. »Mit dem Schein jedoch«, 
so Adorno, »präsentiert die historische Wirklichkeit sich als 
Natur.«"® In Die Wiederholung beschreibt Kierkegaard selbst 
das Wohnungsinnere und den Privatmann mitsamt der Sehn- 
sucht und Trauer, die das Interieur kennzeichnen: 

Man steigt in den ersten Stock eines mit Gas erleuch- 
y) lv) teten Hauses, öffnet eine kleine Tür und steht im Ent- 
ree. Zur Linken hat man eine Glastür, die in ein Kabi- 
nett führt. Man geht geradeaus und kommt in ein 
Vorzimmer. Dahinter sind zwei Zimmer, ganz gleich 
groß, ganz gleich möbliert, als wenn man das eine 
Zimmer im Spiegel doppelt sähe. Das hintere Zimmer 
ist geschmackvoll erleuchtet. Ein Armleuchter steht 
auf einem Arbeitstisch, vor diesem ein leicht gebauter, 
mit rotem Samt überzogener Lehnstuhl. Das vordere 
Zimmer ist nicht erleuchtet. Hier mischt sich das blei- 
che Licht des Mondes mit der stärkeren Beleuchtung 
vom hinteren Zimmer her. Man setzt sich auf einen 
Stuhl am Fenster, man betrachtet den großen Platz 
und sieht die Schatten der Vorübergehenden über die 
Wände der Häuser hineilen; alles verwandelt sich zu 
einer szenischen Dekoration. Eine träumende Wirk- 
lichkeit dämmert im Hintergrunde der Seele[...] Man 
löscht die Lichter und zündet einen kleinen Nacht- 
leuchter an. Die Mondbeleuchtung siegt ungemischt. 
Ein einzelner Schatten erscheint noch dunkler, ein 
vereinzelter Schritt braucht lange Zeit, um zu ver- 
hallen. Die wolkenfreie Wölbung des Himmels sieht 
so wehmütig, träumerisch und gedankenreich aus, als 
ob der Untergang der Welt vorüber und der Himmel 


ungestört mit sich selbst beschäftigt wäre.“ '"" 


Aus dem Inneren des Zimmers schaut eine Person nach drau- 
ßen, ins Äußere. Vernommen wird die objektive Außen- 
welt über die Schatten an den Wänden der Häuser — gleich 
dem Licht, welches der Reflexionsspiegel ins Innere bringt. 
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Gebrochen in Form der von ihnen abgegeben Schatten pro- 
jiziert der Blick auf die Hauswand Dingwelt in das Innere 
der Wohnung. Die Gegenstände in ihrer Brechung sind der 
Schein, der ins Innere gerät: valles verwandelt sich zur sze- 
nischen Dekoration.« Das Äußere ist peripher, seine Wahr- 
nehmung bloßer Antoß für die Innerlichkeit des Schauenden, 
die sie nicht unmittelbar aufzunehmen vermag; Wirklichkeit 
ist der Innerlichkeit als »geträumte«, Objektives nur über 
die Reflektion im Inneren der Person. Diese Wirklichkeit 
dämmert im »Hintergrund der Seele«: im Traum. Geträumte 
Wirklichkeit zeitigt Trauer, Flucht vor der dem Äußeren, das 
Unlust bereitet. Die Beleuchtung des Zimmers spendet den 
Licht-Schein für den Privaten, konkurriert mit dem Schein 
des Mondes. Der Mondschein steht dem der Nachtlichter 
entgegen — er »siegt ungemischt«, ist der Ewige. Der Schein 
der Kerze erblaßt vor der Beleuchtung des Mondes, wie die 
Schatten, die in ihrer Endlichkeit verhallen. Mondschein 
und freier Himmel spenden dem Inneren Trost über das 
Außen, als ob der »Untergang der Welt vorüber« wäre. Dem- 
entgegen ist der Blick nach unten auf die endlichen Dinge 
Grund für den Rückzug ins Innere, wird zur bloßen Deko- 
ration im Schein des Interieurs. Adorno interpretiert dies 
so: »Mit dem Worte Dekoration ruft der Schein der Woh- 
nung sich selber beim Namen, als wollte er erwachen. Aber 
im Interieur träumt weiter der Affekt der Wehmut[...].«'*In 
der Abgeschiedenheit des Privaten klagt die Innerlichkeit; 
geträumte Wirklichkeit und Rettung durch das Ewige in 
Form des freien Himmels sind Symbolik des Interieurs als 
»urbildlicher Zelle verlassener Innerlichkeit.«"" Das Äußere 
als feindliches, welches die Innerlichkeit zurückschrecken 
lässt, jenes ist bloßer Movens für den Rückzug des Inneren 
zu sich selbst. Was der Kontakt mit dem Objektiven hin- 
terlässt, ist Schmerz und Trauer in der »geträumten Wirk- 
lichkeit«. In der Wehmut des im Zimmer Ruhenden sieht 
Adorno die Häuslichkeit hervortreten, die er als den Ort 
der Kierkegaardschen Existenzlehre bestimmt: »Innerlich- 
keit und Schwermut, Schein von Natur und Wirklichkeit des 
Gerichts; sein Ideal konkreten einzelmenschlichen Lebens 
und sein Traum von der Hölle, die bei Lebzeiten der Ver- 
zweifelte gleichwie ein Haus bewohnt [...].«'* 


SCHWERMUT 


In Kierkegaards dialektischer Bewegung vermitteln sich 
innere und äußere Dialektik in der Reflexion durch erstere 
in konkrete Indifferenz, die die Gewalt letzterer aufzuheben 
versucht. Die Bewegung ist eine der Verzweiflung, welche 
auf den Zustand eines Abfalls vom Urgeschichtlichen ver- 
weist und sich im Inneren des Einzelnen vollzieht, hierbei 
aber zugleich die äußere Geschichte, als der des Geschlechts 
aufnimmt. In der Schrift zum »Augenblick« bemerkt Kier- 
kegaard, dass »jeder einzelne, der geboren wird, eben durch 
seine Geburt und durch die Angehörigkeit zum Geschlecht 
ein Verlorener ist.«"* Verbunden ist die innere Geschichte 
des Einzelnen durch sein Missverhältnis im Selbst, wessen 
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Identität erst noch herzustellen wäre und sich in jedem 
Moment in der Ausschließung der Möglichkeit der Ver- 
zweiflung vollzieht, mit der Äußeren des Geschlechts, durch 
den Ausgang aus dem Paradies durch die Sünde des Men- 
schengeschlechts. In der Verlorenheit beider aber liegt die 
Bewegung der Verzweiflung, welche Grund ist für die »Mög- 
lichkeit einer Rettung«.* Sie birgt die Möglichkeit einer 
Rettung, weil sie eine Offenbarung, einen Umschlag birgt, 
der sich aus ihrer Bewegung ermöglicht. Die Verlorenheit 
bedingt in ihrem Ausgang ebenso den Abfall vom Ort der 
Urgeschichte, wie auch die Freiheit, die sich aus dem Aus- 
gang — der Freiheit zur Sünde - erst ergibt. Diese Freiheit 
stellt weiterhin die Bedingung der Möglichkeit, sich sei- 
ner selbst erst zu vergewissern und in diesem Wissen ist 
die Möglichkeit der Offenbarung. Seiner selbst sich zu ver- 
gewissern meint somit das Wissen um die Verlorenheit zu 
begreifen. Hierin aber nicht ihrem Urgrund habhaft, trau- 
ert das Selbst. Die Versenkung in das Gefühl des Verlusts ist 
die Bewegung der Trauer, welche von Kierkegaard in dem 
Begriff der Verzweiflung ausbuchstabiert wurde und er stellt 
sich in Bezug auf die Bewegung der Verzweiflung die Frage: 
»wie weit vollständige Klarheit über sich selbst, davon, daß 
man verzweifelt ist, sich mit Verzweiflung vereinigen läßt, 
d.h. ob diese Klarheit der Erkenntnis und Selbsterkenntnis 
einen Menschen nicht gerade aus der Verzweiflung heraus- 
reißen und ihn so vor sich erschrecken lassen muß, daß er 
aufhört, verzweifelt zu sein [...].«'” Die Klarheit über die 
Verzweiflung des Selbst ist dessen Gang in sie hinein: die 
Versenkung in die Tiefe des Verlustes, auf den Grund der 
Verzweiflung, welcher ebenso erst die Möglichkeit des Selbst 
darstellt. Hierin geht die innere Dialektik auf ihren Grund 
zu, der aber nicht statisch ist, sondern sich in der Bewe- 
gung selbst bewegt. Ihr Grund ist die »mythisch-zweideutige 
Natur«,"* also die Freiheit des Selbst, als einem Verhältnis, 
das sich zu sich selbst verhält und, indem es sich zu sich ver- 
hält: zugleich sich zu dem verhält, was es gesetzt hat. In der 
Bewegung der immanenten Dialektik des Inneren jedoch, 
bleibt die mythisch-zweideutige Natur nicht starr, sondern 
dirimiert sich und »faßt Natur in der Tiefe, aus welcher sie 
entspringt, um rettend sie hochzureißen«.'” 

Sie gehört dem Interieur an und zeitigt die Stimmung 
der Wehmut. Im Bild des Wohnungsinneren stellt sich die 
geschichtliche Wirklichkeit - in den Phantasmagorien des 
Privaten — als mythisch dar. Demgegenüber wird in der Stim- 
mung der Schwermut, das »melancholische Temperament« — 
als Teil der Natur-, für historisch erklärt: vals »Möglichkeit« 
von Versöhnung.«"” In dem Wohnungsinneren als Ort der 
Situation vollzieht sich dieselbe Konvergenz in der Subjek- 
tivität, wie in ihrer Stimmung des Schwermuts: Die äußere 
Dingwelt wird durch die Reflexion des Inneren in Indiffe- 
renz gesetzt. Somit gerät die äußere Geschichte, gefasst in 
der Stimmung der Schwermut, in die immanente Dialektik 
des Inneren dieses Temperaments hinein. In der Kategorie 
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der Schwermut versucht Kierkegaard in Entweder/Oder die 
gesellschaftliche Stimmung zu begreifen: »Man hat schon 
so viel vom Leichtsinn unserer Zeit gesprochen; mir scheint, 
wir hätten Ursache auch einmal von ihrer Schwermut zu 
reden, und ich möchte glauben, daß dadurch manches Pro- 
blem erklärt werden könnte. Schwermut, das ist die Krank- 
heit unserer Zeit, und sie erklingt noch in ihrem leichtsin- 
nigen Lachen; sie hat uns den Mut geraubt zu befehlen 
und zu gehorchen, die Kraft zu handeln, den Glauben, 
die Hoffnung.«'" Wie Kierkegaard hier selbst das Äußere 
beschreibt, so tritt es ebenso in der Reflektion durch die Sub- 
jektivität in die Innerlichkeit. Schwermut dringt, als Krank- 
heit der Zeit, in die Innerlichkeit ein, die Umstände des 
Äußeren evozieren sie im Inneren — somit ist Schwermut 
nicht »unverbindlich-allgemein, sondern Innerlichkeit wird 
schwermütig durch die bestimmte Auseinandersetzung mit 
historischen Realien.«'” Subjektivierung nötigt der Innerlich- 
keit die Verhältnisse des Äußeren auf, die über sie hineinbre- 
chen, statt dass ihr sie fliehen könnte. Innerhalb der Schrift 
zu den »Stadien auf dem Lebensweg« wird der Zustand der 
Gesellschaft als der von Verlorenheit gekennzeichnet, dem 
die unmittelbare Erfahrung abhandengekommen ist, die nur 
noch in abgelegenen Gegenden zu erfahren sei und darauf- 
hin kommt es zum Urteil: »In der großen Stadt sitzen Men- 
schen und Häuser allzunahe aufeinander. Soll man einen 
primitiven Eindruck bekommen, so muß entweder Begeben- 
heit her, oder man muß einen anderen Weg haben / wie ich 
ihn in meiner Schwermut habe.«'"* Der primitive Eindruck 
wird dem modernen Leben in Städten gegenüber gestellt, er 
sei in ihnen nicht mehr möglich, weil Verdinglichung sich 
vor die unmittelbare Erkenntnis geschoben hat. »Denn die 
tiefer Schürfenden sahen sich in das Dasein als in ein Trüm- 
merfeld halber, unechter Handlungen hingestellt.«'* Besag- 
ter Eindruck wäre der, der dem Erfahrenden die »Urschrift 
der humanen Existenz« hinterließe."* Ist dieser aber versperrt, 
wie es für Kierkegaard in den modernen Gesellschaften der 
Fall ist, muss ein »anderer Weg« genommen werden, den 
Kierkegaard in der Schwermut sieht. »In der verdinglichten 
Welt«, so Adorno, »selber aber ist durch deren Geschichte 
mythische Natur zurückgeworfen in die Innerlichkeit des 
Menschen« und weiter: »Innerlichkeit ist das geschichtliche 
Gefängnis des urgeschichtlichen Menschenwesens.«'" Die 
Schwermut der Innerlichkeit ist die Beschwörung des Grun- 
des, von dem abgefallen, der Wahrheit des Sinns, welche ver- 
loren wurde. Sie aber produziert sich in der Schwermut je 
als bloßer Schein: »Wahrheit ist in ihr bloße Imagination«. '” 
Der Urgrund ist der Innerlichkeit verstellt, nur in Chiffren 
zeigt er sich ihr: in den Affekten, die ihn vorstellen. Einer 
dieser Affekte ist die Schwermut, übertragen auf die innere 


111 Kierkegaard, Entweder-Oder, S. 548. 
112 Adorno, Konstruktion des Ästhetischen, $. 88. 


113 Soren Kierkegaard: Stadien auf dem Lebensweg, Simmerath 2004 (Gesam- 
melte Werke und Tagebücher / Sören Kierkegaard , Bd. 15), S. 344. 


114 Benjamin Walter: Ursprung des deutschen Trauerspiels, Frankfurt am Main, 
4. Aufl. 2003 (Gesammelte Schriften , Bd. 1), S. 120. 


115 Adorno, Konstruktion des Ästhetischen, $. 89. 
116 Ebd. 
117 Ebd. 


Dialektik, die Verzweiflung des Selbst. Sie beschwören den 
verlorenen Sinn. Im »Ursprung des Trauerspiels« weist Walter 
Benjamin dem Barock die Stimmung des Schwermuts bzw. 
der Melancholie zu und charakterisiert das »Wesen melan- 
cholischer Versenkung« so, »daß ihre letzten Gegenstände, in 
denen des Verworfenen sie am völligsten sich zu versichern 
glaubt, in Allegorien umschlagen, daß sie das Nichts, in dem 
sie sich darstellen, erfüllen und verleugnen, so wie die Inten- 
tion zuletzt im Anblick der Gebeine nicht treu verharrt, son- 
dern zur Auferstehung treulos überspringt.«'" Was bei Ben- 
jamin für das Barock im Bild der Hölle und der Vernichtung 
des Kreatürlichen beschrieben wird, ist die Vorstellung der 
Schwermut an den Dingen, die in ihrem allegorischen Cha- 
rakter für das »Andere« stehen." In der Schwermut verbirgt 
sich »Vorsehung«, ihre Allegorien sind »Offenbarung«: »Die 
trostlose Verwortenheit der Schädelstätte, wie sie als Schema 
allegorischer Figuren aus tausend Kupfern und Beschreibun- 
gen der Zeit herauszulesen ist, ist nicht allein das Sinnbild 
von der Öde aller Menschenexistenz. Vergänglichkeit ist in 
ihr nicht sowohl bedeutet, allegorisch dargestellt, denn, selbst 
bedeutend, dargeboten als Allegorie. Als die Allegorie der 
Auferstehung. [...] Denn auch diese Zeit der Hölle wird im 
Raume säkularisiert und jene Welt, die sich dem tiefen Geist 
des Satan preisgab und verriet, ist Gottes. In Gottes Welt 
erwacht der Allegoriker.«'” In seinen Produkten wird Ding- 
liches zum Statthalter der Offenbarung. Kierkegaard legt dies 
in den Stadien offen: »Wer, der nicht ganz von Sinnen ist, 
kann ein junges Mädchen sehen ohne gewissen Wehmut 
zu empfinden? Ohne daß er durch ihre Lieblichkeit gerade 
am allerempfindlichsten an die Hinfälligkeit des irdischen 
Lebens erinnert würde?«”' Am Bild des Mädchens offenbart 
sich die Vergänglichkeit des Natürlichen. Sie steht ein für den 
Tod, der allem Endlichen eignet und die Trennung markiert: 
zwischen dem Ewigen und dem Irdischen. Der Schein der 
Wahrheit in der Allegorie ist die Mahnung an den ontologi- 
schen Grund in der Iranszendenz, den wahrhaft zu erreichen 
ihr verstellt ist. Die Beschwörung »versunkener Seinsgehalte« 
durch die Allegorie sowie die »verschlossene Immanenz« teilt 
Kierkegaards Philosophie mit dem literarischen Barock: 
Kierkegaards Barock ist der geistesgeschichtlichen 
9 y) Genesis nach anachronistisch, historisch aber unterm 
Gesetz mythischer Innerlichkeit, deren Labyrinth der 
‚Einzelne durchmißt und die an ihren geschichtlich- 
natürlichen Bildern untrennbar haftet. Sie beschwört 
durch Schwermut den Schein der Wahrheit, bis sie 
selber als Schein durchsichtig — vernichtet zugleich 
und gerettet wird; sie beschwört Bilder und diese lie- 
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gen als Rätselfiguren in Geschichte für sie bereit. 


Für die Innerlichkeit ist die objektive Außenwelt Movens 
der Schwermut, sie treibt die Bewegung letzterer an, doch 
nicht als Prädisposition von jeglichem Seienden zugehörig, 
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sondern historisch bedingt und somit veränderbar. Wie die 
Schwermut in ihrer Allegorie auf die versunkenen Seinsge- 
halte verweist, verweist ihr Grund in der Auseinanderset- 
zung mit historischen Realitäten auf die Möglichkeit der 
Veränderung und in Rückbezug wiederum auf die »Möglich- 
keit von Versöhnung«;"* gleich der Möglichkeit des Verzwei- 
felten, der über die eigene Verzweiflung derart erschrickt, 
dass er aufhört verzweifelt zu sein. Verdammnis und Ver- 
söhnung haben bei Kierkegaard ihren Fluchtpunkt im Tag 
des Jüngsten Gerichts, vor dem nicht die Menge, sondern 
die Einzelnen vor Gott treten. Dies führt er genauer in der 
Krankheit zum Tode an, wenn er schreibt, dass sich das 
Gericht auf den »Einzelnen bezieht, man richtet nicht en 
masse; man kann die Leute en masse totschlagen, auf sie 
en masse die Spritze richten, ihnen en masse schmeicheln, 
kurz auf mancherlei Weise Volk wie Vieh behandeln, [...] 
wenn das Richten Ernst und Wahrheit haben soll, wird jeder 
Einzelne gerichtet.«”* Sünde und Verzweiflung des endli- 
chen sind am Jüngsten Tag im Angesicht mit ihrem Grund, 
hier kann der Einzelne ihrer klar werden und sie abwerfen: 
»Natur, die als existierende, als verzweifelte abstirbt: hier 
klärte sie sich nach Verdammnis und Versöhnung. In der 
Welt der Erfahrung aber ist konkret, worauf immer eine 
Spur vom diesem Lichte fällt.«'* 


EINE WELT DER NÄCHSTEN 


Das Interieur ist der Ort der Innerlichkeit, sie »gibt sich als 
Restriktion der humanen Existenz in eine Privatsphäre, die 
der Macht von Verdinglichung enthoben sein soll.«”* Die 
scheinbare Abkopplung in der Privatheit zollt von der Ver- 
drängung gesellschaftlicher Umstände, die diese produzie- 
ren. Entbundenheit des Privatmanns zollt von dessen gesell- 
schaftlicher Stellung, er wähnt sich dem Gesellschaftlichen 
unabhängig. Diese Stellung ist der gesellschaftliche Stand- 
ort Kierkegaards: 

Es ist der des Privatiers in der ersten Hälfte des neun- 
y) y) zehnten Jahrhunderts. Der ist in geräumigen Gren- 
zen ökonomisch unabhängig — unabhängiger als der 
Besitzer der gleichen Kapitalkraft in der hochkapi- 
talistischen Zeit, wo ein Vermögen entsprechenden 
Umfanges durch die Konzentration des Finanzka- 
pitals und das System der Aktienanteile alle Selb- 
ständigkeit verloren hat. Zugleich aber ist er, blo- 
ßer »Rentner«, ausgeschaltet aus der wirtschaftlichen 
Produktion; akkumuliert nicht oder jedenfalls unver- 
gleichlich viel weniger als ein Industrieller mit glei- 


chem Grundvermögen; [...].“ 


Kierkegaard lebte von einem geerbten Vermögen, das sich 
jedoch in der zweiten Hälfte der 1840er Jahre dem Ende zu 
neigte. Ab dem Jahr 1848 gerät er in eine finanzielle Krise 
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und muss sich nun neue Einnahmequellen suchen." Bis 
dahin jedoch sieht er sich den veränderten Produktions- 
verhältnissen der beginnenden »hochkapitalistischen Zeit« 
unbetroffen. Er ist nicht vangewiesen auf fremdes Kapi- 
tal, nicht genötigt, die eigene Arbeitskraft zu verkaufen« 
und wahrt sich als Privatier den voffenen Blick«.'” Dieser 
»offene Blick« will die gesellschaftlichen Gefüge aus dem 
abgeschiedenen Punkt der Privatheit in den Blick nehmen, 
ohne von deren Zwängen betroffen zu sein. Aus dieser Posi- 
tion heraus entwickelt Kierkegaard einen Affekt gegen die 
Versachlichung der Verhältnisse, als »ohnmächtige[r] Haß 
gegen die Verdinglichung« eines aus der Produktion Aus- 
geschlossenen. '” Er kreidet aus der Warte des Rentners, der 
von seinem Vermögen lebt, die Verdinglichung an, ohne 
jedoch den Zwang, sich verdingen zu müssen, zu reflektie- 
ren. Kierkegaard steht dem Äußeren, der Außenwelt feind- 
lich gegenüber — sie wird von ihm verworfen. Verworfen 
wird sie jedoch als Ganze, nicht in ihrer geschichtlichen 
Ausformung der kapitalistischen Produktionsweise." Die 
finanziellen Verwerfungen um die Mitte des 19. Jahrhun- 
derts, die dann auch Kierkegaard treffen, verstärken noch 
seine Feindschaft gegenüber der Verwertungslogik des Kapi- 
talismus, die Helmut Deuser beschreibt: »Indem Kierkeg- 
aard das Politische abwehrt, meint er den ökonomischen 
Zwang der bürgerlichen Gesellschaft, dem er selbst zunächst 
durch sein väterliches Vermögen nicht direkt unterliegt, 
dem er sich geistig aber ausgesetzt sieht; und das eigene 
finanzielle Risiko des Spätwerks führt ihn dann selbst in 
die Existenzkrise.«"” Die Abwehr des Politischen zeitigt sich 
eben in der Verwerfung, die sich dort besonders eklatant 
zeigt, wo der Einzelne in seinem ethischen Dasein notge- 
drungen auf die Außenwelt angewiesen ist, um in ihr erst 
sich zu entäußern, das eigene Dasein zu vollziehen. Beleg 
hierfür ist ein Eintrag im Tagebuch: »Ich habe keinen Vor- 
schlag für das Bestehende, nicht einen einzigen. Ich meine, 
daß es um dessentwillen bestehen kann, wie es besteht, bloß 
jeder im besonderen möchte vor Gott eine Einräumung 
machen und sich zwingen, daran zu denken.«"* Die Ver- 
werfung des Äußeren wirft einen Schleier über die Notwen- 
digkeiten der sozialen Verhältnisse und der Zwänge, was 
sich in der kühlen Konzeption Kierkegaards Ethik zeigt: 
»Sein moralischer Rigorismus leitet sich aus dem absolu- 
ten Anspruch der isolierten Person her. Er kritisiert allen 
Eudämonismus als heteronom gegenüber dem objektlosen 
Selbst[...].«"* Gepredigt wird Asketismus,"* der gegen das 
Spießertum in Stellung gebracht wird, doch wird in der Lob- 
preisung selbst gewählter Armut konsequent verdrängt, wel- 
cher misslichen Lage sich die Masse der Menschen befindet, 
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die durch die Proletarisierung in absoluter Armut leben. '* 
Darin zeigt sich Kierkegaards »Klassenbewusstsein«'” und 
so schreibt er selbst über das konkrete Selbst in Entweder/ 
Oder: »Es [das konkrete Selbst] ist nicht bloß ein persön- 
liches, sondern ein soziales, ein bürgerliches Selbst.«'* In 
seinen Angriffen gegen die Zwänge des Kapitalismus blen- 
det er die existenziellen Folgen der Klassengesellschaft für 
das Proletariat aus; die »puritanischen Forderungen«'* in 
der Ethik des Einzelnen sprechen Hohn über die grassie- 
rende Armut und soziale Ungerechtigkeit. In der Formung 
des konkreten Selbst als bürgerliches, schließt Kierkegaard 
die Proletarisierten aus und baut seine Ethik auf den Folgen 
der Klassentrennung auf, ohne diese begrifflich einzuholen. 
Jene Eingrenzung der Ethik auf einen Teil der Menschen 
aber widerspricht der »Allgemeinheit des Sittengesetztes«.'* 
Die Kategorien des Ethischen werden aus der Abgeschie- 
denheit des Privaten entlassen, darin aber bleiben sie dieser 
Position behaftet. Im Rückzug in die Innerlichkeit wird vor 
der Übermacht der Außenwelt Schutz gesucht, der, so die 
Bedingtheit nicht bedacht — im Schein seiner Autonomie 
untergeht: »Moralisches Handeln gilt bei Kierkegaard allein 
dem »Nächsten««,'" dieser, als Kategorie samt der Objekt- 
beziehung auf ihn, ist durch die verlorene Unmittelbarkeit 
nichtig: die Nächsten sind als Grund der Ethik Kierkeg- 
aards somit »fiktiv«.* Der unbekümmerte Zugriff auf die 
Nächsten ist gerade durch die Übermacht der äußeren Ding- 
welt verstellt, dessen sich Kierkegaard versucht zu verwahren, 
indem er die verlorene Unmittelbarkeit just versucht bruch- 
los in der Innerlichkeit zu beschwören. Offenbarend ist ein 
Eintrag im Tagebuch aus dem Jahr 1848: »Der archimedische 
Punkt außerhalb der Welt ist eine Betkammer, wo ein wah- 
rer Beter in aller Aufrichtigkeit betet — und er soll die Erde 
bewegen. Ja wenn er da wäre, dieser richtige Beter, so er seine 
Türe schließt, es ist nicht zu glauben, was er vermag.«'“ Im 
Pathos der geschlossenen Tür soll sich die Unmittelbarkeit 
gerettet haben und zugleich Ausgangspunkt für das Wirken 
des Einzelnen sein. Wo die Außenwelt bei der Abwendung 
ins Innere abfällt, wird sie daraufhin rein aus den Katego- 
rien des Inneren projiziert. So wird sie zur Kulisse des freien 
Handelns freier Einzelner. Adorno schließt daraufhin rück, 
dass »ein im Sinne privater Ethik einwandfrei Handeln- 
der durch seine objektive, auf Innerlichkeit nicht reduzible 
Funktion in der Gesellschaft gleichwohl verwerflich handeln 
könne, ist eine Einsicht, die Kierkegaard nicht aufkommen 
läßt.«'* Verwerfliches sei lediglich im Bezug auf den Ver- 
bund des Inneren mit dem Transzendenten zu bezeugen, der 
die Einzelnen zum Nächsten subsumiert. »Der Bruch der 
Unmittelbarkeit«, so Adorno, »ist mit dem zwischen den 
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Klassen identisch«,'* was Kierkegaard in seiner Ethik des 
Nächsten zu kitten versucht. Dieser Kitt jedoch ist »trüge- 
rische Klassenmoral«, '* letztlich Ideologie, die eine Gleich- 
heit der Menschen beschwört, wo deren Basis durch die öko- 
nomischen Verwerfungen sie Lügen straft. In seiner Schrift 
»Der Einzelne« setzt Kierkegaard die Menge als »Unwahr- 
heit« und dieser gegenüber den Einzelnen als Instanz der 
»Wahrheit«.'” Innerhalb der diametral entgegengesetzten 
Pole des Einzelnen und der Menge, wird in dem erstge- 
nannten die Beziehung freier, die, so sie gelungen vollzo- 
gen, die Gleichheit aller inaugurierte, verbucht. Aber: »Sie 
ist es nicht, wo durch Herrschaft des Tauschwerts, Arbeits- 
teilung und Warencharakter der Arbeit die menschlichen 
Beziehungen derart vorgeformt sind, daß weder mehr der 
Nächste zum Nächsten länger als für den Augenblick unmit- 
telbar sich verhalten kann noch die Güte des Einzelnen aus- 
reicht, ihm zu helfen, geschweige denn ins gesellschaftliche 
Gefüge hineinzuwirken.«'* Gerade wo sich die Subjektivi- 
tät beim Aufprall des objektiven Außen ins Innere zurück- 
zieht, soll aus dem Inneren eine Ethik entlassen werden, 
die von den Gegebenheiten des gesellschaftlichen Gefüges 
unbetroffen wirkt — gesellschaftliche Zwänge werden aus 
der Privatheit heraus für nichtig erklärt. Der verworfenen 
Dingwelt wird eine entgegengesetzt, die von Freiheit durch- 
zogen ist: »die empirische Welt wird nur geduldet als Ort 
von Freiheit.«'* Entwickelt aus dem Hort der Innerlich- 
keit, wo Unmittelbarkeit gerettet sein soll, fußt die Ethik 
gegenüber dem Nächsten, dem frei von den Unsäglichkei- 
ten der Außenwelt begegnet werden soll. Auf dem Grunde 
dieser Ethik liegt eine Freiheit, die sich als Ideologie selbst 
demontiert, wo sie die Zwänge, die auf den Einzelnen lie- 
gen, und die Verstümmelung der sozialen Beziehungen ver- 
drängt." Die Scheinhaftigkeit freier Nächster, die unbeirrt 
von der Macht des Objektiven sich entgegentreten, demas- 
kiert Adorno wie folgt: 

Wie über die Gesellschaft so entscheidet Freiheit auch 
ly) lv) übers Ich, das Kierkegaard bloß in seiner Freiheit 
denkt. Wird in deren Namen die materielle Lebens- 
not der Gesellschaft verleugnet, so entfällt im Ich nach 
gleichem Schema Not und Wirklichkeit der Triebe.“ 


Gleich der dinglichen Außenwelt wird die Triebhaftigkeit 
des Ichs zu einer peripheren Widrigkeit deklariert, über die 
Freiheit gebiert: letztlich wird das Selbst zum Absoluten 
und ist »bloßer Geist«.'”" Damit verschlägt es Kierkegaard 
wider Willen zurück in den Idealismus, den er zeitle- 
bens nicht müde wurde zu denunzieren: sein Selbst wird 
wiederum zum System, das er an Hegel stets kritisierte. 
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Kierkegaards Einzelner, als Bollwerk, ist zugleich Produkt 
der gesellschaftlichen Verhältnisse,'* von denen er es abzu- 
ziehen versucht — doch ragt es auch über sie hinaus, die 
Innerlichkeit und der Einzelne sind geschichtliche Katego- 
rien, die im Guten wie im Schlechten sich wandeln können. 


leben aber hat zum tiefsten Grund, daß eine andere 
Position als die des Einzelnen, welche er bezog, den 
Protestierenden auch heute primär nicht sich darbietet; 
daß jede unmittelbare Identifikation mit dem Kollek- 
tiv sogleich die Unwahrheit ist, zu der die Position des 
Einzelnen stets erst wird. Kierkegaard wurde wahrhaft 
zu dem Verführer, den er in seinem frühen werk so hilf- 
los spielte, weil die Unwahrheit des absoluten Einzel- 
nen und die Wahrheit von dessen Widerstand unauf- 
lösliche fast ineinander verstrickt sind.“ '* ° 


y) y) Die bestürzende Gewalt Kierkegaards in seinem Nach- 
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Vom schwarzen 
Licht zum 
roten Faden 
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ünstlerInnen und SchriftstellerInnen der 

Avantgarde, wie Carl Einstein, Michel Lei- 

ris, Susanne Wenger und viele mehr, ent- 

deckten für sich die Welten der Dogon, 

der Yoruba, der Zar und Dan, und auch 
jene neue Ideen, welche aus dem modernen Afrika kamen, 
so z.B. Leopold Sedar Senghors nicht unumstrittenes, von 
Wole Soyinka kritisiertes Negritude-Konzept. Daraus entwi- 
ckelte sich zwischen Intellektuellen, KünstlerInnen, Dichte- 
ıInnen, abseits von Kolonialismus, Befreiungsbewegungen 
und -kriegen, über die Kontinente hinweg, ein Austausch 
von Ideen und Träumen, die prägnante Spuren in Kunst und 
Literatur hinterlassen haben. Abseits und jenseits einer glo- 
balen, humanistischen Zivilisation gab es auch andere Brü- 
cken zwischen Europa und Afrika, bzw. gab es andere rote 
Fäden, die aufgegriffen wurden... 


Als mich Lukas fragte, was mir zur Farbe Schwarz denn ein- 
fiele, und ich nicht vielleicht etwas über Antonin Artaud 
schreiben möchte, hatte die Assoziationskette in meinem 
Hirn schon einen ganz anderen Weg eingeschlagen. Mir sind 
nämlich adhoc Pierre Soulages’ schwarze Bilder eingefallen, 
die mich immer wieder in ihren Bann gezogen haben. Und 
mit Soulages, dem stillen Franzosen aus dem Massive-Cen- 
trale, ist mir die Negritude eingefallen, auch weil Leopold 
Sedar Senghor einen sehr schönen Text zu den Arbeiten sei- 
nes Malerfreundes geschrieben hat. Und weil Afrika allge- 
mein einst der »Dunkle Kontinent« genannt wurde, ging 
das Gedankenpferd in mir, mit Aime& Cösaire, Carl Ein- 
stein, Wole Soyinka, Susanne Wenger, Michel Leiris durch. 
Ich bin durchaus kein Spezialist in diesen Fragen und diese 
Reise ist somit eine Entdeckungsreise für mich, wie für so 
manche von euch hoffentlich auch. 

Zum in der AAC Galerie Weimar gehaltenen Vortrag 
vom Donnerstag, 20. Februar 2014' kamen jedenfalls im 
Laufe der letzten Jahre einige Ergänzungen hinzu. 


DAS SCHWARZE LICHT 


Ein Austausch von Ideen und "Träumen zwischen Men- 
schen, der über festgesetzte und festgefahrene Grenzen hin- 
weg stattfindet... und diese Grenzen waren und sind mit 
einer Brutalität hochgezogen, siehe den Rassismus einst und 
heute, siehe die von uns im Westen produzierte und geför- 
derte Unmöglichkeit einer menschenwürdigen Normalität 


1 Nachzuhören unter: spektakel.blogsport.de/radio/radio-2013/ 


in weiten Teilen Afrikas, siehe wer 1994 in Ruanda gerettet 
wurde und wer nicht, siehe wer vor Lampedusa ertrinkt... 
Doch gibt es seit knapp über 100 Jahren auch ein anderes 
Aufeinanderblicken, eine Neugierde, die mit einem Revi- 
dieren des bis dahin Erkannten verbunden ist und eine Ver- 
wandtschaft gesucht und gefunden hat. Mich erinnert das 
alles an das Betrachten eines Bildes von Pierre Soulages, wo 
Licht und Schwarz einen Dialog eingehen, Formen schaf- 
fen, die nur jeder, jede einzelne BetrachterIn sieht, Türen 
geöffnet werden, die mehr eröffnen, als eine Innenwelt. L&o- 
pold Sedar Senghor hat 1958 ein kurzes Porträt von Pierre 
Soulages verfasst und es beginnt mit einer mir vertrauten 
Feststellung: 

Das erste Mal, da ich ein Bild Pierre Soulages’ gesehen 
y) ly) habe, war dies ein Schock. Ich erhielt eine Hieb in den 
Magen, der mich schwanken ließ, so wie einen getrof- 
fenen Boxer, der plötzlich zusammenbricht. Dies war 
genau das selbe Empfinden, welches ich hatte, als ich 
das erste Mal ein Maske der Dan gesehen habe. Es ist 
kein Zufall, dass mich die Bilder Soulages’ an Skulp- 
turen, an schwarz-afrikanische Malerei erinnern. In 
ihnen drängt sich dem Betrachter die gleiche Verach- 
tung jeder hoffnungslosen Eleganz, welche nicht ohne 
Eleganz geht, die gleiche Beweislast, die gleiche Ein- 


vernahme auf, wie beim Ursprung des Lebens.“* 


Senghor spricht von Formen, die keine Geometrie sind und 
trotzdem Maßstäbe setzen, so wie die Formen in der afri- 
kanischen Kunst. 

Das Bewunderswerte bei ihm, dass er in der Natur 
lv) lv) nach jenen idealen Formen und Archetypen fischt, die 
er uns dann präsentiert. [...] Er vereint die Lektionen 
der altertümlichen und »primitiven« Künstler, um mit 
einer sonst kaum erreichten Kraft, unsere aktuellsten, 
menschlichsten Probleme zu übersetzen, indem er uns 
eine Botschaft der Hoffnung vermittelt.“* 


2 Eigene Übersetzung von: La premiere fois que je vis un tableau de Pi- 
erre Soulages, ce fut un choc. Je regus, au creux de l’estomac, un coup qui 
me fit vaciller, comme le boxeur touch&, qui soudain s’abime. C’est exac- 
tement l’impression que j'avais &prouvee A la premiere vue d’un masque 
dan. Ce n'est pas hasard, les peintures de Soulages me rappellent toujours 
les sculptures, voire les peintures n&gro-africaines. C’est le m&me mepris 
de toute vaine €lögance, qui ne va pas sans Elegance, la m&me &vidence, qui 
siimpose, la m&me saisie du spectateur A la racine de la vie. Leopold Sedar 
Senghor in »Les lettres nouvelles«, mars 1958. Zit. in: Galerie Pascla Lans- 
berg (Hg.): Soulages. Paris 2009. S. 24. 


3 _ Eigene Übersetzung von: L’admirable chez lui, C’est qu'il plonge dans la na- 
ture pour en retirer les formes ideales, les archetypes qu’il propose & notre 
meditation [...] c’est qu'il a assimile les legons des artistes anciens et des 
»primitifs« pour traduire, avec une force rarement &galee, nos problömes 
les plus actuels, les plus humains, en nous communiquant le message de 
l’espoir. Leopold Sedar Senghor in »Les lettres nouvelles«, mars 1958. Zit. in: 
Claire Fortin: Outrenoir : »un pays au-delä du noir«. Terre de Compassion 
vom 23 janvier 2013. Auf: http://terredecompassion.com/2013/01/23/out- 
renoir-un-pays-au-dela-du-noir/ (1.7.2018). 
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Seinerseits stellte Pierre Soulages fest, von Senghor zitiert: 


22 


Pierre Soulages selbst sagt über seine Malerei, dass er nicht 
die Farbe Schwarz als solche verwendet, sondern das Licht, 
das sich im Schwarz widerspiegelt. Dieses Licht, welches von 
der Farbe Schwarz abgewiesen und reflektiert wird, macht 
das Bild aus, das Schwarz wird zum Spiegel. 

Als Leopold Sedar Senghor Präsident Senegals war, ließ 
eressich nicht nehmen, auch Kurator von Kunstausstellun- 
gen zu sein: 1971 gab es in Dakar Einzelausstellungen von 
Picasso und Marc Chagall, 1973 von Hundertwasser und 
1974 eben von Pierre Soulages. Zu diesem Zeitpunkt flos- 
sen 25% bis 33% des Staatshaushaltes Senegals in Kunst und 
Bildung.° Diese Affinität zur Kunst, dieses Aufeinanderbli- 
cken hat eine lange Vorgeschichte, die so um 1900 und zwar 
mit dem Blick der Weißen begonnen hat. 


Die schwarz-afrikanische Ästhetik ist jene der zeitge- 
nössischen Kunst.“* 


DER BLICK DER WEISSEN 


Der Ethnologe Jean Poirier geht Ende der 1960er-Jahre mit 
der Avantgarde hart ins Gericht, wenn es um die Vorliebe 
ihrer KünstlerInnen für die »primitive«, in diesem Fall für 
die »Afrikanische« Kunst geht. Für ihn haben die Bohemi- 
ens und Bohemiennes, Leute wie Vlaminck, Derain, Picasso, 
Matisse und Apollinaire, als sie um 1900 begonnen haben 
bei ihren Wanderungen durch Paris in Trödlerläden merk- 
würdige Statuetten und Masken aus der Welt außerhalb von 
Montparnasse für günstiges Geld zu erwerben, alles falsch 
verstanden. Sie haben zwar richtig erkannt, dass es durch- 
aus auch andere Formensprachen geben kann, doch haben 
sie deren Sinn und Zweck nur ihren Bedürfnissen entspre- 
chend interpretiert, denn: 

sie instrumentalisierten die afrikanischen Masken und 
y) y) Statuen für ihre revolutionären Ziele, die in ihren 
Augen alleine von Bedeutung waren und überdehn- 
ten somit ums vielfache die Bedeutung des afrikani- 
schen Vorbilds.“* 


Aus dieser Zeit, 1907, stammt z.B. Picassos »Les Demoiselles 
d’Avignon«, die Gesichter von zwei der Frauen hatten afrika- 
nische Masken als Vorbild. Anders als einige Jahrzehnte spä- 
ter war Picasso damals die Welt hinter diesen Masken mehr 
oder weniger gleichgültig. Doch auch schon in den 1920er- 
Jahren gab es in Europa Stimmen gegen dieses Einverleiben 


4 Eigene Übersetzung von: L’esthetique negro-africaine est celle de l’art con- 
temporaine. In: Leopold Sedar Senghor: Negritude, Arabite et Francite. 
Beyrouth 1969. S. 3. 


5 Sarah Maupeu: Senghor, Picasso und die afrikanische Kunst, in: Leopold S. 
Senghor — ein Webprojekt der Uni Köln, http://www.uni-koeln.de/phil- 
fak/khi/senghor-projekt/Maupeu_Senghor-Picasso und die afrikanische 
Kunst [letzte Aktualisierung; 19.06.2012]. 


6 Eigene Übersetzung: Les masques negres et les statues &taient pour eux un 
moyen tactique, mis en oeuvre au service d’une cause revolutionnaire qui 
seule importait A leurs yeux, et donc la strategie generale debordait infini- 
ment l’exemple africain. Jean Poirier: Surrealisme et arts africains. In: An- 
nales de l’Universit€ de Madagascar — Lettres. 8/1968. S. 69 http://madare- 
vues.recherches.gov.mg/IMG/pdf/anal-lettres8_s_.pdf (1.7.2015). 


einer Kunst, ohne sich mit deren Gehalt und Inhalt ausei- 
nandersetzen zu wollen, zu können. So schrieb 1921 Carl 


Einstein in seiner Einleitung zu seiner Broschüre Afrika- 
nische Plastik: 

Exotismus ist oft unproduktive Romantik, geogra- 
lv) lv) phischer Alexandrinism. Hilflos negert der Unorigi- 
nelle. Jedoch wird der Wert afrikanischer Kunst durch 
Unfähigkeit belangloser Leute nicht gemindert. Ich 
betrachte afrikanische Kunst kaum unter dem Aspekt 
heutigen Kunstbetriebes; nicht um Anregung erlauern- 
den Unproduktiven einen Dreh (neuen Formenschatz) 
zu starten, vielmehr aus dem Wunsch, daß kunstge- 
schichtliches Untersuchen afrikanischer Plastik und 
Malerei beginne. [...] Afrikas kulturschaffende Kräfte 
sind beträchtlich erschöpft. Die alte Überlieferung zer- 


“7 


bröckelte unter der Kolonisierung [...] 


Das Auftauchen afrikanischer Kunst hatte einen direkten 
Einfluss auf die moderne Kunst und somit auch auf die 
Avantgarde. Der marxistische Kunstphilosoph Max Raphael 
aus Berlin, der Picasso ıgır kennengelernt und sich früh 
mit seiner Arbeit auseinandergesetzt hatte, schrieb in sei- 
ner soziologischen Betrachtung zu Picasso, 1933 auf Fran- 
zösisch in Paris erschienen, zur Bedeutung dieser »exoti- 
schen« Kunst: 

Die Integration der japanischen Kunst [im Impressio- 
y) y) nismus] war ein Ausweg aus dem traditionellen künst- 
lerischen Rationalismus in eine naturnähere künst- 
lerische Sinnlichkeit. Im Gegensatz dazu widersetzt 
sich die Übernahme der Negerkunst dem Rationalen 
und Sinnlichen des Inhalts zugunsten des Metaphy- 
sischen und Irrationalen und schafft eine neue Rati- 
onalisierung der Form, die nichts Europäisches mehr 
an sich hat. 

Diese Doppeltendenz lässt aus dem bestehenden 
Negativen etwas Positives entstehen. Der seelisch ent- 
leerte und überrationalisierte Europäer entdeckt bei 
den Eingeborenen seiner Kolonien eine Tiefenschicht 
des Irrationalen, die ihn in seiner eiligen und fort- 
währenden Flucht vor der Rationalität noch bestärkt. 
Zugleich bestätigt es ihn in seinem Menschsein gegen- 
über der Maschine und verleiht seiner bislang passi- 
ven Mystik eine gewisse Aktivität.“* 


Viele der in Paris bewunderten afrikanischen Kunstwerke 
hatten, als sie angefertigt wurden, eine rituelle, religiöse 
Funktion, waren einmal in einen Alltag integriert, anders 
als die Kunst der Avantgarde, die lieber Alltag, denn Kunst 


gewesen wäre. 


7 Carl Einstein: Afrikanische Plastik. Berlin 1921. S. 5. 


8 Max Raphael: Marx Picasso. Die Renaissance des Mythos in der bürgerli- 
chen Gesellschaft. Frankfurt a.M. 1989. ııı. 
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ARTS LOINTAINS 


Trotz der Kritik kommt man nicht um die Tatsache herum, 
dass die afrikanischen Künste die europäische Moderne 
geprägt haben. Der Kunsthändler Paul Guillaume war 
neben Carl Einstein nicht nur einer der ersten Spezialisten 
für Kunst aus Afrika, sondern auch deren glühender Vertei- 
diger. Er brachte 1917 »La Sculpture n£gre et l’ Art moderne« 
(Die afrikanische Plastik und die moderne Kunst) heraus, 
für das Guillaume Apollinaire das Vorwort schrieb. Die 
Autoren gingen davon aus, dass die Auseinandersetzung 
mit der fernen Kunst die zeitgenössischen KünstlerInnen 
stark beeinflusst hätten: 


Aber die vornehmen Werke aus der Vergangenheit 
y) y) Afrikas haben die ganze junge Generation verzaubert, 
die Maler vor allem. Der Kontakt mit diesen uner- 
warteten Werken hat bei ihnen jenen Enthusiasmus 
ausgelöst, ohne den die Kunst in Frankreich bedroht 


gewesen wäre.“” 


Also ohne »primitive« Kunst überhaupt keine Kunst mehr... 
Dies antwortete Paul Guillaume auf die von Felix Feneon 
1920 gestartete Umfrage in dessen »Bulletin de la vie artis- 
tique«, wo über drei Ausgaben hinweg »20 Ethnografen, For- 
scher, Künstler und Ästheten, Sammler oder Händler« vom 
Herausgeber befragt wurden, ob die arts lointains«, die »fer- 
nen Künste«, immerhin schon eine respektvollere Umschrei- 
bung als »primitive Künste« - man merkt Fen&ons Hand- 
schrift —, eines Tages in den Louvre kommen würden. " Paul 
Guillaume schrieb in seiner Antwort: 


Da keine Kunst das Werk einer Epoche so stark beein- 
y) y) flusst hat, wird die afrikanische Kunst in den Louvre 

kommen als nötige Erklärung, gemeinsam mit jenen 

Kunstwerken, die sie beeinflusst hat [...].“'" 


Gleich nach Paul Guillaume war in der Umfrage der Maler 
Kees van Dongen an der Reihe, der kurz und bündig 
antwortete: 


9 Eigene Übersetzung von: Mais les oeuvres de noblesse du passe africain ont 
enchante la jeune generation, les peintres surtout, et leur contact avec des 
oeuvres insoupgonnees a declenche en eux un enthousiasme sans lequel la 
vie m&me de l’art en France &tait menac&e. Paul Guillaume. In: Felix Fe- 
neon (Hg.): Iront-ils au Louvre ? Enquete sur les arts lointains. In: Bulle- 
tin de la vie artistique. Nr. 24. 15.11.1920. $. 695f. 


10 Enquete sur des arts lointains Seront-ils admis au Louvre? sur l’art negre 
d’afrique, l’art indien des ameriques, l’art oc&anien, nous avons consulte 
vingt ethnographes ou explorateurs, artistes ou estheticiens, collectionneurs 
ou marchands, soumettant & chacun les questions precisement qui nous 
semblaient lui &tre congruentes. Iront-ils au Louvre ? Enquete sur les arts 
lointains, sous la dir. de Felix Feneon, dans Bulletin de la vie artistique, 24, 
25 et 26, Paris, 15 nov., Ier et 15 dec. 1920, S. 662-669, 693-703, 726-738. 


11 Eigene Übersetzung von: »Aucun art n’ayant influence plus directement la 
plastique d’une Epoque, l’art ngre entrera au Louvre, comme une expli- 
cation necessaire, en m&me temps que les oeuvres qu'il inspira« (Felix Fe- 
neon (Hg.): Iront-ils au Louvre ? Enquete sur les arts lointains. In: Bulle- 
tin de la vie artistique. Nr. 24. 15.11.1920. $. 695f.). 


Unmöglich auf Ihre Umfrage zu der Kunst der Wil- 
den zu antworten. Man kann nicht zugleich urteilen 


und Teil der Frage sein.“ ” 


LEBENSPRAXIS 


Doch was ist Avantgarde, was wollten vor allem die Surrea- 
listinnen? Kurz auf den Nenner von Peter Bürger gebracht: 
sie wollten die »Aufhebung der autonomen Kunst im Sinne 
einer Überführung der Kunst in Lebenspraxis«.” Eben um 
eine Revolution, angefangen auf der geistigen Ebene, zu 
ermöglichen. Und man verstand bald, dass diese Aufhebung 
Teil der afrikanischen Kunst war, denn in den meist ora- 
len, performativen Künsten Afrikas schien diese Überfüh- 
rung vollzogen, seit Jahrhunderten gelebt. Das verstanden 
langsam die europäischen AvantgardistInnen und nahmen 
dies, wie z.B. Michel Leiris, auch ernst. Der Unterschied 
war, dass die SurrealistInnen Avantgarde der von der Pari- 
ser Kommune, der von Russland ausgehenden Weltrevolu- 
tion sein wollten, während die KünstlerInnen Afrikas ganz 
anders in den Alltag eingriffen. Joachim Fiebach schreibt zu 
dieser anderen Intervention: 


Der mythisch-religiöse Charakter von Masken müßte, 
lv) lv) so wäre zu vermuten, jede befreiende Wirksamkeit 
ihrer Auftritte in sich blockieren. Insofern man aber 
die eigenen Phantasmen pragmatisch, elementar dia- 
lektisch behandelte, Gottheiten und Geister oft fal- 
lenließ oder auswechselte, vermochte der Umgang mit 
ihren sinnlichen Erscheinungen, eben den Masken, 
in afrikanischen Kulturen ein beträchtliches Maß an 
kritischem, für Veränderungen offenem Bewußtsein 
zu bilden.“ * 
Die politische und soziale Funktion der Masken und der sie 
aufführenden KünstlerInnen, welche oft eine Funktion ver- 
gleichbar mit den europäischen mittelalterlichen Hofnarren 
hatten, können somit in vielen afrikanischen Gesellschaften 
durchaus als Instrument der Kritik betrachtet werden - und, 
weil in einem sakralen Kontext, auch als wirksames Instru- 
ment. Diese Hofnarren waren Außenseiter, waren Fahrende, 
die mit ihren MusikerInnen und sonstigem Gefolge durchs 
Land zogen, ähnlich wie Zirkusleute. Sie hingen nicht von 
den üblichen gesellschaftlichen Zwängen ab, mussten diese 
sogar, ganz im Gegenteil, brechen, um auf die zu ändern- 
den Missstände hinzuweisen. Fiebach weiter zu den Künst- 
lern, welche die Masken anfertigen: 


Arbeit eines besonderen Schnitzers erkannte, des- 
sen Arbeiten im ganzen Cheftum populär waren. 


9 I) Ich hatte mir die Bemerkung erlaubt, daß ich die 


‘Ja, das ist der Mann), sagte [einer der Chefs], meine 


12 Eigene Übersetzung von: Impossible de repondre & votre enqu£te sur l’art 
des peuples sauvages. On ne peut £tre ä la fois juge et partie. Felix Feneon 
(Hg.): Iront-ils au Louvre ? Enquete sur les arts lointains. In: Bulletin de 
la vie artistique. Nr. 24. 15.11.1920. $. 696. 


13 Peter Bürger: Theorie der Avantgarde. Frankfurt a. M. 1974. S. 72. 


14 Joachim Fiebach: Die Toten als die Macht der Lebenden. Zur Theorie und 
Geschichte von Theater in Afrika. Berlin 1986. S. 121. 
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Indiskretion übersehend. Wie konnte ein so unwis- 
sender und törichter Mann etwas so Feines machen? 


So alt wie ich bin, ich kann es nicht verstehen.“ * 


Man möge die Interpretation und vor allem die Projektionen 
europäischer KünstlerInnen und Intellektueller im frühen 
20. Jahrhundert beurteilen wie man will, doch eine Auswir- 
kung gab es sehr wohl, da plötzlich Intellektuelle aus Afrika 
in aller Welt dieses Interesse für sich verwenden konnten. 
Sie fanden eine Öffentlichkeit vor, die, teilweise zwar von 
Klischees ausgehend, sich für sie und ihre Welten interes- 
sierte. Noch dazu gingen AvantgardistInnen weiter, als Sta- 
tuetten beim Trödler zu kaufen, sie begangen die Menschen 
hinter der Kunst und ihre tatsächlichen Lebensbedingun- 
gen zu erforschen, wie eben Michel Leiris, welcher an der 
Expedition Dakar-Djibouti von 1931 bis 1933 und an der 
Gründung der »Societe des Africanistes« in Paris teilnahm. 
Eines der Mitglied der Societ€ war übrigens Carl Einstein. 
Michel Leiris’ Tagebuch der Expedition, er war als Archi- 
var angestellt, wird als »L’Afrique fantöme« ein ganz ande- 
res Bild Afrikas wiedergeben, als man es bisher gewohnt 
war, wird versuchen mit den ihm bekannten Instrumenten 
der Soziologie, Ethnologie, Psychoanalyse, aber auch mit 
dem Blick eines politisch, revolutionär denkenden Men- 
schen das Erlebte darzustellen. Man erfährt das erste Mal 
von den Dogon in Mali und den Zar in Äthiopien, und von 
ihrer performativen Kunst. 


GEGEN DIE ASSIMILATION 


Die ersten schwarzen KünstlerInnen und SchriftstellerIn- 
nen, die ersten transkontinentalen afrikanischen Intellek- 
tuellen, die sich z.B. dem Surrealismus anschlossen, waren 
natürlich keine Schnitzer, Performer oder Handwerker, son- 
dern meist Studierende, die so um 1930 nach Paris kamen. 
Und diese wiederum wurden mit dem Selbstbewusstsein der 
in Paris lebenden AfroamerikanerInnen konfrontiert. Deren 
Musik war der Jazz und der Jazz eroberte gerade die Welt. 
Die »Harlem Renaissance«, bzw. das »New Negro Move- 
ment« — deshalb Harlem, da sich dort um die 1920er-Jahre 
aus verschiedenen sozio-ökonomischen Gründen das afro- 
amerikanische Bildungsbürgertum angesiedelt hatte und 
Intellektuelle, wie der Philosoph Alain LeRoy Locke und 
die Schriftsteller Langston Hughes und Claude McKay, die 
Begründer des »New Negro«, sich unter diesen befanden — 
war eine Antwort auf den Alltagsrassismus, die Segregation 
in den USA. Nach dem Ersten Weltkrieg, aber vor allem mit 
der »Revue Negre« 1925, mit den Jazz-Größen Sidney Bechet 
und Josephine Baker, kamen die MusikerInnen nach Paris 
und blieben. Mit ihnen kamen eben auch die Intellektuel- 
len der »New Negro«-Bewegung. Und die AmerikanerIn- 
nen in Paris beeindruckten stark jene jungen Schwarzen, wie 
Aime& Cösaire oder Leopold Sedar Senghor, die beide gerade, 
wir schreiben das Jahr 1932, in der Hauptstadt, im »Mutter- 
land« ihrer Kolonien studierten. 

Aime Cesaire begegnete den AmerikanerInnen in den 
Jazz-Clubs und im Salon von Paulette Nardal. Diese war, so 


15 Joachim Fiebach: Die Toten als die Macht der Lebenden. Zur Theorie und 
Geschichte von Theater in Afrika. Berlin 1986. S. 185. 


wie er, Schriftstellerin aus Martinique. Sie hatte in Paris die 
Zeitschrift »Revue du monde noir« gegründet, welche bald 
verboten werden sollte, jedoch den Startschuss für die Pan- 
Afrika-Bewegung gab. Zitat Aime Cösaire über Langston 
Hughes und Claude McKay: 

Die amerikanischen Schwarzen waren für uns 
y) I) eine Offenbarung. Es genügt nicht Homer, Virgil, 
Corneille, Racine etc zu lesen. Was am meisten für uns 
zählte, war es, auf eine andere moderne Zivilisation 
zu stoßen, die Schwarzen und ihr Stolz, ihr Bewußt- 
sein einer Kultur anzugehören. Sie waren die ersten, 
die ihre Identität bekundeten, während in Frankreich 
eher die Tendenz der Assimilation vorherrschte, der 


Assimilationismus.“ 


In diesem Kontext entstand die Negritude. Die drei Dich- 
ter der Negritude: Aime Cösaire, Leopold Sedar Senghor 
und Leon Damas werden nach 1945, zuvor hatten sie alle 
drei auf die eine oder andere Art gegen Vichy-Frankreich 
und Nazi-Deutschland gekämpft, Nationalratsabgeordnete 
in Paris werden, Senghor sogar französischer Staatssekretär. 
War man nun Franzose, Französin? Denn gleichzeitig führte 
Frankreich brutale Kolonialkriege bis Anfang der 1960er- 
Jahre und verweigerte vielen Menschen in den Kolonien, 
trotz deren aktiven und massiven Beteiligung an der Befrei- 
ung Frankreichs von den Nazis, jede Form der Mitsprache. 
Sah so Dankbarkeit aus? Wie hätte de Gaulles Exil-Armee 
denn ohne die vielen Afrikaner und Araber, neben den vie- 
len exilierten Spaniern und Deutschen und Österreichern, 
denn ausgesehen, wie der Widerstand in Afrika ohne Felix 
Eboue, dem Generalgouverneur des Tschad und späteren 
Schwiegervater von Senghor? Nach 1945 kam der Antikoloni- 
alismus dazu, man kämpfte für die Menschenrechte und für 
die Revolution. Fand dabei unter den weißen Intellektuellen, 
wie Andre Breton oder Jean-Paul Sartre Verbündete, denn 
wenn wo Menschenrechte notwendig waren, dann dort, 
wo es Kolonien gab und wenn wo eine Revolution möglich 
schien, dann dort, wo es keine Kolonien mehr geben sollte. 

Es gab natürlich auch Stimmen, wie die des nigeriani- 
schen Autors und späteren Literaturnobelpreisträgers Wole 
Soyinka, welche im Prozess der Entkolonisierung nur eine 
Verschiebung von Macht auf eine neue Elite sahen und vor 
dieser Entwicklung warnten. Die revolutionären Bestre- 
bungen wurden während des Kalten Krieges im wahrsten 
Sinne ausgelöscht, man denke nur an das Schicksal von Pat- 
rice Lumumba in Kongo, später Zaire und Thomas Sankara 
in Obervolta, später Burkina Faso, oder an die von Frantz 
Fanon so unterstützte Befreiungsbewegung in Algerien, die 
bald zu einer Militärdiktatur wurde. 

Während Frantz Fanon mit Hegel und dem Existenzia- 
lismus ausgerüstet versuchte sich diesen Entwicklungen zu 


16 Eigene Übersetzung von: Les negres americains ont &t€ pour nous une reve- 
lation. Il ne suffit pas de lire Homere, Virgile, Corneille, Racine, etc. Ce 
qui comptait le plus pour nous, c’tait de rencontrer une autre civilisation 
moderne, les Noirs et leur fierte, leur conscience d’appartenir & une cul- 
ture. Ils furent les premiers & affırmer leur identite, alors que la tendance 
frangaise &tait A l’assimilation, & l’assimilationnisme. Aim& C£saire: Negre 
je suis, negre je resterai. Entretiens avec Frangoise Verges. Paris 2005. $.25f. 


ALEXANDER EMANUELY 


70 


VOM SCHWARZEN LICHT ZUM ROTEN FADEN 


widersetzen, ging der erste Präsident des Senegals, Leopold 
Sedar Senghor, in Dakar daran, eine der weltweit größten 
Forschungsstätten für Ägyptologie aufzubauen, denn das 
alte Ägypten, die große Zivilisation der Antike, war für ihn 
und sein Selbstverständnis eine durch und durch afrikani- 
sche Sache. Doch was können Kunstfestivals und Archäo- 
logie gegen Bürgerkriege, gegen Interessenskonflikte, gegen 
die in Afrika ausgetragenen Gemetzel des Kalten Krieges 
bewirken? Ist eine Revolution möglich, wenn man vor einem 
Bild von Pierre Soulages steht? Für Senghor sicherlich, denn 
er war in erster Linie Franzose und auf der symbolischen 
Ebene hat die Geschichte Frankreichs gezeigt, dass Kunst als 
Lebenspraxis den Sinn für Menschenrechte und für Revolu- 
tion schärft. Man bedenke nur die Rolle der Intellektuellen 
in der französischen Revolution, in der Resistance. Zumin- 
dest konnte man sich bestens dieser Illusion hingeben. 


DIE GEBURT DER NEGRITUDE 


Als Aime Cösaire, auf der Karibik-Insel Martinique gebo- 
ren und aufgewachsen, 1932 nach Paris kam, um sich im 
renommierten »Lyc&e Louis-le-Grand« auf ein Studium an 
der »Ecole Normale Superieure« vorzubereiten (beides Elite- 
Bildungseinrichtungen der Republik), war es natürlich ein 
Erlebnis besonderer Art, Studierende aus Afrika kennen zu 
lernen, wie z.B. L&pold Sedar Senghor, der schon »Norma- 
lien« war. Der spätere französische Präsident Georges Pompi- 
dou war übrigens im gleichen Jahrgang wie Senghor, beide 
sollten enge Freunde werden. Senghor war von der Erzie- 
hung und der Sozialisation her genauso ein Franzose, wie 
C£saire oder der Schriftsteller Leon Damas aus Französisch- 
Guayana. Senghor war in Afrika, in Senegal aufgewachsen, 
ganz nah am afrikanischen Alltag, den Cesaire oder Damas 
nur aus Büchern kannten. Für die beiden jungen Männer 
aus den französischen Kolonien des amerikanischen Konti- 
nents repräsentierte Senghor, sein »Royaume d’enfance«, das 
Afrika der Würde, die Geschichte, all das Unbekannte, das 
unbedingt kennen zu lernen war. Und für die zwei Schüler 
der Elite-Bildungseinrichtungen war Damas das Bindeglied 
zur Pariser Boheme, zu den LiteratInnen, Salons und Jazz- 
Clubs. Erste Orte der Befreiung. In Paris trafen die Welten, 
die Menschen aufeinander. 

Die drei Freunde gründeten 1935 die Zeitschrift 
»L’Etudiant noir«, wo das erste Mal das Konzept der Neg- 
ritude vorgestellt wurde. Die Zeitschrift hatte als Ziel dem 
Stammes- und Clanwesen im Quartier Latin ein Ende zu 
setzen. Man hörte auf Studierender vom Martinique, Gua- 
daloupe, Guyana, Afrika oder Madagaskar, um einfach nur 
ein schwarzer Studierender von vielen zu sein.” 

»Negre« war damals wie heute ein rassistischer, pejo- 
rativer Ausdruck. Die Negritude ist Aim& Cesaires zufolge 
als Bewusstseinswerdung des Unterschiedes, als Erinne- 
rung, als Solidarität zu verstehen. Es geht um Würde, um 
Verweigerung der Unterdrückung, um den Kampf gegen 
die Ungleichheit. Die Negritude ist auch Revolte gegen 


17 Eigene Übersetzung von: avait pour objectif la fin de la tribalisation, du 
systeme clanique en vigueur au quartier Latin! On cessait d’etre Etudi- 
ant martiniquais, guadeloupeen, guyanais, africain et malgache, pour 
n’etre qu’un seul et m&me etudiant noir. Auf: http://fr.wikipedia. 
org/wiki/L%27%C3%89tudiant_noir 


die Dominanz des Weltbilds der Weißen, ist eine Selbst- 
ermächtigung der Schwarzen. Für Leopold Sedar Senghor 
war die Negritude ein Beitrag zu einem Humanismus, einem 
neuen Universalismus. Diese »Civilisation de [’Universel« 
sollte durch die Negritude, die historischen und kulturellen 
Erfahrungen und Schlussfolgerungen der Schwarz-Afrikane- 
tInnen aller Welt bereichert werden, und wurde es Senghor 
zufolge schon seit 1900, die »negritude« war und brachte: 


u, 


Überspitzt formuliert war Senghor zufolge jeder, jede Weiße 
Teil der Negritude, der Jazz liebte, war jeder, jede Schwarze 
Teil der Francite, also der französischen Zivilisation, der im 
Sinne Descartes gelernt hatte, so wie Senghor selbst. 

Das, was die drei Studenten Ende der 1930er-Jahre in 
Paris betrieben, war ein Suchen nach Identität oder wie Stu- 
art Hall im Zusammenhang schreibt: 


2 


die afrikanische Kunst und den Jazz, den Surrealismus 
und die Rehabilitierung der intuitiven Vernunft.“ 


[Das Konzept kultureller Identität] ist weiterhin eine 
äußerst machtvolle und kreative Kraft für die sich ent- 
wickelnden Repräsentationsformen heute marginali- 
sierter Völker. In den postkolonialen Gesellschaften 
ist die Wiederentdeckung dieser Identität [...] zum 
Objekt einer ‘leidenschaftlichen Suche’ geworden, die 
[und nun zitierte Stuart Hall Frantz Fanon]: ‘von der 
geheimen Hoffnung genährt und geleitet werden, jen- 
seits der gegenwärtigen Misere, dieser Selbstverach- 
tung, dieser Abdankung und Selbstverleugnung, eine 
schöne und leuchtende Ära zu finden, die uns sowohl 
vor uns selbst als auch vor den anderen rehabilitiert.’ 
[und weiter Hall] Afrika ist der Name für den fehlen- 
den Begriff [Und nun schon zur Kritik der Negritude] 
Das ‘ursprüngliche’ Afrika existiert nicht mehr, auch 
Afrika unterlag Wandlungsprozessen. In diesem Sinne 
läßt sich die Geschichte nicht rückgängig machen. 
Wir dürfen nicht den Fehler des Westens wiederho- 
len, der Afrika genau dadurch normalisiert und sich 
angeeignet hat, indem er es in einer zeitlosen Zone 
der ursprünglichen und unveränderlichen Vergangen- 


heit einfror.“ 


Doch diese Wiederentdeckung der Identität folgte in ihren 
Anfängen nicht unbedingt dem Mythos Afrika. So ent- 
standen die ersten Verse des »heiligen Buches« der Negri- 
tude, Aime Cesaires 1939 erschienener Gedichtband »Cahier 
d’un retour au pays natal« (Notizbuch einer Rückkehr ins 
Geburtsland, Notizen von einer Heimkehr) nicht etwa in 
der Karibik, sondern an der Adria. C£saire hatte sich 1934 
mit dem jugoslawischen Kommilitonen und später bedeu- 
tenden Linguisten Petar Guberina angefreundet und ihn 
auf einen Urlaub an die dalmatinische Küste begleitet. Als 


18 Eigene Übersetzung: L’Art negre et le Jazz, le Surrealisme et la r&habilita- 
tion de la raison intuitive. Leopold Sedar Senghor: Negritude, Arabite et 
Francite. Beyrouth 1969. S. 23. 

19 Stuart Hall: Rassismus und kulturelle Identität. Ausgewählte Schriften 2. 
Hamburg 1994. S. 27ff. 
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Cesaire eines Morgens auf den Balkon trat und eine wun- 
derschöne Insel erblickte, fragte er, wie diese denn heiße, ihr 
Name war Martins-Insel, also Martinique. Sie trug also den 
gleichen Namen, wie die Insel, auf der er geboren und aufge- 
wachsen ist. Diese plötzlich auftauchende, eingebildete Ver- 
trautheit in der Fremde machte Aim& C£saire, nach eigenen 
Aussagen, wie ein Schock die ihm fremd gewordene Heimat 
wieder vertraut, konfrontierte ihn mit einem Schlag mit all 
dem, was in den letzten Jahren eher Theorie gewesen ist: 


u, 


Mein Negertum ist kein Stein der taub den Taglärm 
zurückwirft 

mein Negertum ist kein Fleck auf dem toten Auge 
der Erde 

mein Negertum ist kein Turm und kein Dom. 

LE 

Es taucht in das rote Fleisch des Bodens 

es taucht in das glühende Fleisch des Himmels 
durchbohrt die trübe Last seiner aufrechten Geduld.“ * 


Das Ereignis, welches prägend für das Zusammenspiel, 
für das Bündnis der weißen und schwarzen Intellektuel- 
len wurde, war die Nazi-Invasion, die Verfolgungen, der 
Widerstand. 1939 war Aime C£saire mit seiner Frau Suzanne, 
ebenfalls Schriftstellerin, nach Martinique zurück gekehrt. 
Cesaire wurde Lehrer im Lyc&e Victor-Schoelcher, einer der 
Schüler des Gymnasiums war übrigens Frantz Fanon. Die 
Verwaltung der Insel befand sich in den Händen von Vichy- 
Beamten, und wie an vielen Orten Frankreichs, drückte sich 
der Widerstand auch auf der Insel schriftlich aus. Suzanne 
und Aime C£saire gründeten die Zeitschrift »Tropiques«. Als 
im Sommer 1941 Andre Breton auf der Insel interniert war, 
er versuchte gerade in die USA zu flüchten, er nach eini- 
gen Tagen einen Freigang erhielt und durch die Gassen von 
Fort-de-France flanierte, deprimiert, enttäuscht und pessi- 
mistisch wie man nur als Exilant sein kann, stieß er zufällig 
in einer Papierhandlung auf das erste Heft von »Tropiques« 
und schrieb über diese Entdeckung: 

Ich traute meinen Augen nicht: aber das, was hier zu 
y) y) lesen war, war genau das, was gerade gesagt werden 
musste! [...] somit war die Stimme des Menschen kei- 
nesfalls verstummt, hier stand sie wieder auf, wie die 
Ähre des Lichtes selbst.“ ?' 


Von diesem Tag am war Aim& C£saire offiziell Surrealist und 
Andre Breton Autor von »Tropiques«. Nach 1945 wird Aim& 
Ce£saire kommunistischer Bürgermeister von Fort-de-France 
sein und, wie schon erwähnt, Nationalratsabgeordneter. Er 
wird bis 1956 Mitglied der Kommunistischen Partei blei- 
ben, wird sich aber nicht für die Unabhängigkeit von Mar- 
tinique einsetzten, zu bewusst sind ihm die ökonomischen 


20 Aim& C£saire: Notizen von einer Heimkehr. In Janheinz Jahn (Hg.): 
Schwarzer Orpheus. Frankfurt a.M 1960. S. 86. 


21 Eigene Übersetzung: Je n’en crus pas mes yeux: mais ce qui £tait dit IA, 
C’&tait ce quiil fallait dire! [...] ainsi la voix de ’homme n’etait en rien bri- 
see, couverte, elle se redressait ici comme l’&pi m&me de la lumiere. Andre 
Breton: Un grand potte noir. In Aim& C£saire: Cahier d’un retour au pays 


natal. France 1983. S. 78. 


Nachteile für die Insel, sondern ganz im Sinne des Univer- 
salismus der Negritude, sich ab 1946 erfolgreich dafür ein- 
setzen, dass die Insel ein ganz normales Departement Frank- 
reichs wird, mit allen Vorzügen für die Inselbewohner, die 
eine französische Staatsbürgerschaft und der französische 
Sozialstaat mit sich bringen. Negritude, Francite, mit die- 
sen Konzepten wollte man, bzw. Senghor einen Universa- 
lismus schaffen, in dem es keine ursprüngliche Leitkultur 
gibt, sondern das Zusammenwachsen verschiedener Zivili- 
sationen in eine globale, in der alle Menschen gleichberech- 
tige CitoyenNes sind. Dieses Konzept verlangte aber auch, 
dass man die Verbrechen der ehemaligen Kolonialherren ver- 
gaß, auch wenn diese ihre Verbrechen unter der Fahne der 
Republik und deren Motto, welches schon das der Aufklä- 
rung gewesen ist, »Freiheit, Gleichheit, Brüderlichkeit«, ver- 
übt haben. Wole Soyinka hat seine Kritik folgendermaßen 
in einer Rede 1962 zusammengefasst: »Ein Tiger verkündet 
nicht seine Tigritude — er springt.« 


DAKAR MAI ’68 


Nicht nur Senghors »Negritude« fand ihre KritikerInnen, 
sondern auch seine Präsidentschaft in Senegal, die immerhin 
von 1960 bis 1980 dauerte. 1968 war ein Jahr massiver Kri- 
tik, selbst wenn es für den Präsidenten eigentlich ganz gut 
begonnen hatte. So war er im Februar mit 100% der abge- 
gebenen Stimmen »wiedergewählt« worden. Mit dem Früh- 
ling, genau genommen mit dem 18. März, begehrte ein erster 
Teil 0% der Opposition gegen Senghor auf: die StudentIn- 
nen. So fing auch in Senegal ein Mai ‘68 an. Am 29. Mai 
ging die Polizei mit aller Brutalität gegen die StudentInnen 
vor, Salomon Khoury, ein libanesisch-syrischer Austausch- 
student, kam dabei ums Leben, es gab hunderte Verletzte”. 
In den folgenden Wochen sollten jedoch weitere Studie- 
rende ermordet werden”. Es folgten Verhaftungen, fast alle 
senegalischen StudentInnen wurden in Militärcamps inter- 
niert, fast alle AustauschstudentInnen des Landes verwiesen 
und sofort ausgeflogen.”* Die Universität, der ganze Stolz 
Senghors, musste für eine Zeit lang geschlossen werden. Am 
selben Abend wurde von den Gewerkschaften der General- 
streik ausgerufen, was dazu führte, dass am 31. Mai viele 
GewerkschaftsfunktionärInnen ebenfalls verhaftet wurden. 
Es kam zu Ausgangssperren, das Militär übernahm die Kon- 
trolle und mit all der Repression gingen nun fast alle weite- 
ren AnhängerInnen der 0% Opposition auf die Straße und 
legten das Land lahm. Die Regierung gab nach und am 9. 
Juni wurde alle Verhafteten befreit, es kam zu ersten Gesprä- 
chen mit den Gewerkschaften und Anfang September folg- 
ten Verhandlungen mit den Studierenden. Die Regierung 


22 Entretien Abdoulaye Bathily: »Mai 68 a contraint Senghor & accep- 
ter le pluralisme politique«. Propos recueillis par Francis Kpatinde. In: 
LE MONDE Le 08.05.2018, Auf: https://www.lemonde.fr/afrique/ar- 
ticle/2018/05/08/abdoulaye-bathily-mai-68-a-contraint-senghor-a-accep- 
ter-le-pluralisme-politique_5296075_3212.html (1.7.2018). 

Omar Gueye: Mai 1968 au Senegal, Senghor face au mouvement syndical. 
PhD thesis. Amsterdam 2014, S. 24f. 

Frangoise Blum: Senegal 1968: r&volte Etudiante et greve generale. In: Re- 
vue d’histoire moderne & contemporaine 2012/2 (n° 59-2), 144-177. Auf: 
https: //www.cairn.info/article.php?ID_ARTICLE=RHMC_592_0144 
(1.7.2018). 
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machte Zugeständnisse, welche das politische System des 
Landes von Grund auf verändern sollten. 

Im Herbst schien die Welt für den senegalesischen Prä- 
sidenten wieder halbwegs in Ordnung zu sein. Am 22. Sep- 
tember 1968 wurde ihm bei der Frankfurter Buchmesse der 
Friedenspreis des deutschen Buchhandels überreicht. Die 
Laudatio hielt der bekannte »homme de lettre« Francois 
Bondy, Vater des noch bekannteren Theatermachers Luc 
Bondy. Doch vor den Toren der Paulskirche demonstrier- 
ten ca. 1000 StudentInnen gegen den Präsidenten. Bei der 
Demonstration wurde der eben aus Frankreich ausgewiesene 
Student Daniel Cohn-Bendit verhaftet und in Folge wegen 
Beamtennötigung, Aufruhr, Land- und schwerem Hausfrie- 
densbruches verurteilt. Für die demonstrierenden Studen- 
tInnen des SDS war Senghor nicht Vertreter des »afrikani- 
schen Sozialismus«, wie er selbst gerne behauptete, sondern 
ein »Imperialisten-Knecht«.” 


ROTE FÄDEN 


Es gab abseits der Rezeption der fernen Künste und der 
Negritude im Laufe des 20. Jahrhunderts und davor Euro- 
päerInnen, die sich vollkommen jenem Afrika, wenn man 
das so ausdrücken kann, hingaben, in dem noch ein All- 
tag herrschte, der konträr zum europäischen war. Sie waren 
irgendwie auf den Spuren Arthur Rimbauds, dem Prophe- 
ten der Moderne, der sich letztlich nach Äthiopien und 
Jemen abgesetzt hatte, um mit Waffen zu handeln und 
sich mit Mystischem zu beschäftigen. So gab es z.B. die 
in Graz aufgewachsenen Schweizer Malerin Susanne Wen- 
ger und ihren Ehemann, den Schriftsteller und Linguisten 
Ulli Beyer. Dazu die Vorgeschichte: 1950 erschien in Öster- 
reich ein Heft, in dem zum ersten Mal surrealistische Texte 
ins Deutsche übertragen wurden, die »Surrealistische Pub- 
likationen«. Darin findet sich, von Paul Celan übertragen, 
auch das Gedicht »Habt kein Erbarmen mit mir« von Aime 
C£saire, welches im Oktober 1941 das erste Mal in »Tro- 
piques« abgedruckt worden war: 

Raucht und raucht wieder 
ly) y) Dünne Finsternis red ich die stöhnt 
im Schein der flammenden Städte 
So rein ist meine Hand daß nichts 
ihr widersteht so ruft sie 
aus fernstem Erbgut herbei den siegreichen Eifer 
der Säure im Fleische des Lebens - o Sümpfe —“”* 


Einer der Herausgeber der »Publikationen« war der Maler 
Edgar Jene, ein alter Freund Susanne Wengers. Beide hat- 
ten die Nazi-Zeit über in Wien verbracht, gehörten meh- 
reren Widerstandsgruppen an, welche vor allem Menschen 
versteckten, BBC hörten und über Surrealismus diskutier- 
ten. Beide hatten nach 1945 den Surrealismus in Wien ein- 
geführt, waren Mitglied des Art-Clubs, wo man auch den 


25 Studenten - Cohn-Bendit — Liebe anders. In: Der Spiegel 40/1968 vom 
30.09.1968, 77. Auf http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-46056027.html 
(1.7.2018). 

26 Aime Cesaire: Habt kein Erbarmen mit mir. In Surrealistische Publikation. 
Klagenfurt 1950. S. 79. 


jungen Hundertwasser antreffen konnte, der mit viel Glück 
vor den Nazibehörden verheimlichen hatte können, dass 
er nach deren Diktion eigentlich »Mischling ersten Gra- 
des« war. Edgar Jene und Susanne Wenger hatten beide für 
die linke, avantgardistische Zeitschrift »Plan« gearbeitet, in 
der 1947 die ersten Gedichte Paul Celans erschienen sind. 

Susanne Wenger war neben der seit 1936 in Paris leben- 
den Malerin Greta Freist, die einzige namhafte österreichi- 
sche Künstlerin der 1930er- und 194o0er-Jahre, die als Surre- 
alistin bezeichnet werden kann. Ihre während der Nazi-Zeit 
entstandenen Zeichnungen publizierte der »Plan« 1946.” 
Goldy Matthey, die nach 1945 mit ihrem Lebensgefährten, 
dem Arzt und Psychoanalytiker Paul Parin die Ethnopsy- 
choanalyse begründen sollte, gehörte ebenfalls zu Susanne 
Wengers engstem Freundeskreis, und so wie Susanne Wen- 
ger war auch Goldy Matthey eine Grazer Schweizerin. Sie 
hatten beide an der Grazer Kunstgewerbeschule studiert, 
doch während Susanne Wenger nach Wien an die Akade- 
mie gehen konnte, hatte Goldy Matthey aus der finanziel- 
len Not heraus eine medizinische Ausbildung zur Labor- 
und Röntgenassistentin machen müssen. 1936 wird Goldy 
Matth£y als medizinische Fachkraft bei den Internationalen 
Brigaden in Albacete und 1944, gemeinsam mit Paul Parin, 
im Zentralspital des »Zweiten (montenegrinischen) revolu- 
tionären Armeekorps der Volksbefreiungsarmee Jugoslawi- 
ens« in Meljine, Montenegro tätig sein.” Ihr Cousin war Fer- 
dinand Bilger, der ebenfalls in Spanien kämpfte und danach 
in der französischen Resistance war. Zu ihrem und seinem 
Grazer Freundeskreis gehörte auch der Architekt Herbert 
Eichholzer, der als kommunistischer Widerstandskämpfer 
von den Nazis ermordet wurde.” 

Die Ethnopsychonalayse wird nach einem Aufenthalt 
von Goldy Matthey und Paul Parin bei den Dogon und den 
Agni in der Republik Mali entwickelt und in ihrer gemein- 
sam mit Fritz Morgenthaler 1963 publizierten Studie »Die 
Weißen denken zuviel. Psychoanalytische Untersuchun- 
gen bei den Dogon in Westafrika« erstmals dargelegt. 1971 
erschien von den drei AutorInnen eine weitere Arbeit zum 
Thema: »Fürchte deinen Nächsten wie dich selbst. Psycho- 
analyse und Gesellschaft am Modell der Agni in Westafrika«, 
darin kann man lesen: 

In den Inhalten des Selbstideals tritt der Unterschied 
lv) lv) zwischen den Agni und uns sozusagen in reiner Form 
hervor. Statt unserem Leistungsideal haben sie das 
Ideal, ein erfreuliches Schicksal zu haben. Statt etwas 
zu werden, wünschen sie, etwas zu sein. Passivität, die 
bei uns vorwiegend eine negative Bewertung erfährt, 
ist dort ebenso wie Aktivität an sich nichts Schlechtes 
oder Gutes. Ihr Selbstideal bildet sich ohne anale Zen- 
trierung der Aggression, ohne urethralen Ehrgeiz und 
ohne phallisch-ödipale Objektzentrierung der Libido. 
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Ein solches Selbstideal kann uns nur beneidenswert 
vorkommen, wenn wir die Ziele unserer Gesellschaft 


fragwürdig finden.“ 


So wie Jene, Paul Celan, zeitweise auch Hundertwasser und 
viele andere, zog Susanne Wenger um 1950 aus Wien weg. 
Zu unverrückbar schien die von den Nazis hergestellte Rea- 
lität im Alltag Österreichs. Da war kein Platz für Antinazis- 
mus, politische Avantgarde in der Kunst. In Paris vielleicht 
doch. Doch auch in Paris war es nach der Niederringung 
der Nazis nicht zur ersehnten Revolution oder zumindest 
zu einem radikalen Bruch mit jenen politischen Traditionen 
gekommen, die das Vichy-Regime überhaupt erst ermög- 
licht hatten. Dafür lernte Susanne Wenger in Paris den 
Deutschen Ulli Beyer kennen. Dieser hatte mit seiner Fami- 
lie 1933 ins Mandat Palästina flüchten können und anschlie- 
ßend in London studiert. Er war auf dem Weg nach Nige- 
ria, wo er an der Universität von Ibadan, mitten im Land 
der Yoruba, Phonetik unterrichten sollte. Er nahm Susanne 
Wenger, lapidar ausgedrückt, einfach mit. 1956 partizipierte 
er am »Congres des Ecrivains et artistes noirs« in Paris, wo 
ganz im Sinne der Konferenz von Bandung schwarze Intel- 
lektuelle aus der ganzen Welt sich als politische Akteure 
manifestierten. In Folge sollte er sich ganz der Förderung der 
afrikanischen Literatur widmen. Gemeinsam mit dem Deut- 
schen Janheinz Jahn, der auch mit Senghor eng befreundet 
war, brachte er in Ibadan, wo bis zum Bürgerkrieg 1966 ein 
bedeutendes kulturelles Zentrum Nigerias entstanden war, 
die Zeitschrift »Black Orpheus« heraus. Viele junge Auto- 
tInnen, darunter der schon erwähnte Wole Soyinka, konn- 
ten in dieser damals einzigartigen Publikation das erste Mal 
ihre Texte publizieren. Ulli Beier wird auch selbst Theater- 
stücke schreiben und zwar unter dem Namen Obotunde Jji- 
mere, Theaterstücke, die Wole Soyinka in seiner Beschrei- 
bung des Yoruba-Theaters als beispielhaft anführen wird”. 
Für Wole Soyinka, und das gilt auch für die Negritude, ist 
das Erlebnis des Exils, mit der damit oft verbundenen Not- 
wendigkeit sich und sein Leben neu zu definieren, Teil der 
Identität vieler AfrikanerInnen. In diesem Sinne gehörten 
Ulli Beier und Susanne Wenger einfach dazu: 

An assignment roulette in Europe brought them to 
y) lv) Nigeria and both promptly ‘went native’, Susanne not 
just culturally, but viscerally and spiritually, holding 
nothing back in herself, and was inducted into the 
priesthood of the goddess of the Osun river.“ * 


Eine Künstlerin wird plötzlich Priesterin? Wie soll man 
diesen Übergang verstehen, wie verstehen, dass eine der 
modernsten Künstlerinnen Österreichs - welche modern 
geblieben und deshalb Außenseiterin geworden ist, als die 


30 Paul Parin, Fritz Morgenthaler, Goldy Parin-Matthey: Fürchte deinen 
Nächsten wie dich selbst. Psychoanalyse und Gesellschaft am Modell der 
Agni in Westafrika. Frankfurt a.M. 1971, S. 546. 


Oyekan Owomoyela: Obotunde Ijimere, the Phantom of Nigerian Thea- 
ter. in African Studies Review. Vol. 22, No. ı (Apr., 1979), S. 43-50. 
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Moderne als »entartet« eingestuft wurde und ihre Vertrete- 
tInnen verfolgt wurden — zur Repräsentantin einer archa- 
isch-religiösen, spirituellen Tradition werden konnte? Als 
Künstlerin und Priesterin hieß Susanne Wenger Adunni 
Olurisa, und die Göttin Oshun kann durchaus mit einer 
Mischung aus Aphrodite und Athene verglichen werden, 
genauso wie viele der Yoruba-Gottheiten Ähnlichkeiten 
mit jenen der griechischen Mythologie haben, vor allem 
Ogun, der dem Dionysos verwandt ist, dem Gott des The- 
aters, des Spektakels und des Eisens, also der Wissenschaft. 
Susanne Wenger baute mit nigerianischen KollegInnen ab 
den 1960er-Jahren, als Künstlerin und Priesterin zugleich, 
den inzwischen ins Unesco-Weltkulturerbe aufgenommen 
Heiligen Hain der Göttin Oshun in der westnigerianischen 
Stadt Oshogbo auf. Was die Yoruba Religion betrifft, so 
kann hier von einem ähnlichen Austausch über den Ozean 
hinweg gesprochen werden, wie bei der »Negritude« oder 
dem »Negro-Movement«. 

Vieles, was in Nigeria verloren gegangen ist, wurde im 
Austausch mit den Ablegern in Salvador de Bahia in Bra- 
silien oder in Haiti, allgemein unter den Weißen als Voo- 
doo bekannt, im 20. Jahrhundert wieder entdeckt, rückge- 
führt. Zur Yoruba Religion kann mit Soyinka gesagt werden: 

is not only accommodating, it is liberating, and this 
y) ly) seems logical, because whenever a new phenomenon 
impinged on the consciousness of the Yoruba — whe- 
ther a historical event, a technological or scientific 
encounter — they did not bring down the barriers — 
close the doors. They say: Let us look at this pheno- 
menon and see what we have that corresponds to it in 
our own tradition, that is a kind of analogue in this 
experience.“ ” 


Doch war es meines Erachtens nicht dieser Aufruf zum 
Experimentieren, nicht die »Negritude«, der Wunsch des 
Austausches von Träumen, sondern die schon erwähnte 
Flucht aus einem Europa, in dem der Nazi-Terror nicht 
nur schreckliche Realitäten geschaffen hatte, sondern das 
»Nie mehr wieder« nur Lippenbekenntnis zu bleiben schien. 
Man flüchtete in andere Welten, vielleicht in die von den 
SurrealistInnen und Andre Breton so bewunderte »Verzau- 
berung«. Der wohl bekannteste Surrealist, der sich mit der 
Welt des Voodoo und dem »Wunderbaren« befaßt hat, war 
der Arzt und Widerstandskämpfer Pierre Mabille. 

1940 war Pierre Mabilles Essay »Le Miroir du mer- 
veilleux« (Der Spiegel des Wunderbaren) erschienen, eine 
Schatzkarte des Surrealismus, dank der jede/r LeserIn, durch 
die Universen Kafkas, Rimbauds, Ovids, die Märchen aus 
aller Welt reisend, das Wunderbare in sich selbst entdecken 
sollte. Für Andr& Breton und andere gehört Mabilles Buch 
zu den zentralen Schriften des Surrealismus. Während der 
Besetzung Frankreichs durch die Deutschen hatte Mabille 
im Widerstand gekämpft. 1941 war er wie Andre Breton 


33 zit in: Joachim Fiebach: Beweglichkeit und Dauer. Überlegungen zu Per- 
formances in tradierten Kulturen Afrikas und zu Haltungen europäischer 
Avantgarden im 20. Jahrhundert. in Context XXI 3-4/200r. http://www. 
contextxxi.at/context/content/view/355/114 
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VOM SCHWARZEN LICHT ZUM ROTEN FADEN 


in Richtung Neue Welt geflüchtet und 1945 in Haiti an 
der französischen Botschaft als Kulturattach& tätig gewesen. 
Dort beschäftigte er sich intensiv mit dem, was man gene- 
rell als Voodoo bezeichnet, also mit dem Ausdruck antiker, 
westafrikanischer, vor allem Yoruba-Kulte, Rituale und Reli- 
gionen, welche die verschleppten Sklaven in die neue Welt 
mitgebracht hatten. Nach dem Krieg lehrte Mabille ab 1949 
an der renommierten »Ecole d’anthropologie de Paris«. 

1950 war auch ein Beitrag von ihm in den »Surrealisti- 
schen Publikationen« erschienen. Er lautete »Das unabhän- 
gige Denken« und war von Edgar Jene übersetzt worden. 
Darin konnte man lesen: 


Heute, wo die Gebundenheit, zu der man die Intellek- 

) y) tuellen in allen Lagern verlocken will, darauf abzielt, 
jedes lebendige Denken zu unterjochen, kann dies 
nur zu einem sehr dunklen Zeitalter führen, vielleicht 
zum dunkelsten, das die Menschheit bisher gekannt 
hat. Daher haben einige, trotz der einander folgen- 
den Unterdrückungen, die immer schwerwiegender 
werden, die Pflicht darauf zu achten, daß der dünne 
Faden, den Ariadne Theseus anvertraut, um ihm die 
Möglichkeit zu geben, aus dem Labyrinth heraus 
zu finden ohne der Wildheit der Monstren zu erlie- 
gen, daß jener Faden, aus der Tiefe der Zeiten zu uns 
gelangt, nicht zerreiße.“* 


Vielleicht war Susanne Wengers Flucht einfach eine Reise 
in die Tiefe der Zeiten, um wieder wo anknüpfen zu kön- 
nen, um den roten Faden zu finden. So verstehe ich ihre 
Flucht als eine in ein anderes Selbstideal, in eine andere 
Welt, von der man erst dann etwas verstehen kann, wenn 
man in ihr lebt. . 


34 Pierre Mabille: Das unabhängige Denken, in: Surrealistische Publikatio- 
nen 1/1950, $. 34. 
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as feingeäderte Flügelwerk der Fliege in 

einem Stück Bernstein. Die flüchtige Spur 

eines Vogels, in einstmals lockeren Sedi- 

menten durch günstige Lagerung ver- 

festigt und verewigt. Paläontologe wer- 
den. Mit Versteinerungen umgehen lernen, aus Abdrücken 
auf das frühere Vorhandensein lebendiger Formen schlie- 
ßen, die man nicht zu Gesicht bekommt.« (Christa Wolf, 
Kindheitsmuster) 

Am ı1. Februar 1963 nimmt sich Sylvia Plath das Leben. 
Zweiundvierzig Jahre nach ihrem Tod lese ich ihre Gedichte. 
Dort finden sich in den Sprachbildern und der Symbolik 
Beschreibungen eines »Wehtuns« der und Leiden an Gesell- 
schaft. In ihren Gedichten erfahre ich Momente einer über 
das Schicksal des Einzelnen hinaus weisenden ästhetischen 
Selbstbeschreibung und -analyse, die die Schreckstarre der 
Erkenntnis durch Erfahrung nur zu gut beschreiben: »Also 
Gesellschaft als Erfahrung, das wäre ... das, worauf man 
stößt und was man gleichzeitig erkennt als die Bedingung 
der kritisierten und unzulänglichen, auch in einem ganz 
schlichten, immanenten Sinn, unzulänglichen Momente, 
was aber dann doch verhindert, daß diese Momente wirk- 
sam und wirklich abgeändert werden.«' Inwiefern Depres- 
sion, Geschlecht und Gesellschaft zusammenhängen soll in 
Anlehnung an die Symbolik der Gedichte Plaths sowie mit 
psychoanalytischen und kritisch-theoretischen Erklärungs- 
versuchen in diesem Essay nachgespürt werden. Ich gehe 
dabei vom Körper selbst und den (Natur-)Phantasien, die 
in Plaths Sprachbildern formuliert werden, aus. Sie stellen 
in gewissem Sinne jene »Abdrücke« dar, die Christa Wolfs 
Zitat beschreibt. Ich hoffe, mir gelingt, aus ihnen auf die 
unzugänglichen Momente gesellschaftlicher Zurichtung zu 
schließen, die sich nicht zuletzt als psychisches Leiden im 
Subjekt ausdrücken. Zudem verweisen Plaths Gedichte auf 
Zusammenhänge von Geschlecht und Krankheit und die- 
nen dazu, erste Vermutungen anzustellen, was am Depressi- 
ven »weiblich« ist.’ Der teils eher assoziative Charakter dieses 
Nachdenkens über Depression und Weiblichkeit ist dabei 


1 Adorno, Theodor nach: Kirchhoff, Christine: Die Möglichkeit als eine der 
Wirklichkeit fassen. Über den Erfahrungsbegriff Theodor W. Adornos, S. 4. 


2 Inden meisten statistischen Untersuchungen ergibt sich ein 2:1-Verhält- 
nis. Es erkranken etwa doppelt so viele Frauen an Depression. Zudem drü- 
cken sich die Symptome üblicherweise auch unterschiedlich aus, so dass 
bei Frauen tendenziell das Passiv-Depressive ausgeprägter ist, bei Männern 
sich die Depression hingegen stärker hinter einer narzisstischen Problema- 
tik verbirgt. Frauen begehen weitaus häufiger Suizidversuche, jedoch ist die 
Suizidrate bei Männern statistisch merklich höher. 


dem Thema selbst immanent: wenn etwas aus dem Bereich 
der Vernunft fällt, kann es nicht mit Logik und Ratio allein 
begriffen werden. Geleitet wird das Nachdenken von der 
These, dass im bürgerlichen Subjekt etwas »Naturhaftes« 
und »Anderes« — etwas, das mit Weiblichkeit assoziiert ist — 
gezügelt und verdrängt werden muss, damit das Subjekt 
selbst »nicht unter die Räder [gerät]«*. 

Ebenfalls zweiundvierzig Jahre später hat der Begriff der 
Depression Konjunktur: Sie ist »Volkskrankheit« und der 
negative Ausdruck neoliberaler Arbeitsstrukturen und der 
damit einhergehenden Prozesse von Flexibilisierung, Indivi- 
dualisierung und Subjektivierung gesellschaftlicher Arbeits- 
verhältnisse. Im schlimmsten Falle erscheint Depression 
zynisch als »widerständiges« Moment, durch das sich das 
depressive Subjekt dem Arbeitsmarkt und der Gesellschaft 
unfreiwillig zu entziehen »vermag«.* Wieso in diesem Sze- 
nario nicht jeder an den Bedingungen scheitert, sondern 
eben doch nur bestimmte Menschen — und anscheinend 
vornehmlich Frauen — depressiv werden, kann nicht erklärt 
werden und verbleibt am Ende Problem des oder besser der 
Einzelnen. Zu Recht kritisiert Lutz Eichler in seinem Buch 
System und Selbst solche Zustandsbeschreibungen daher als 
eben jenes: reine Zustandsbeschreibungen, die der Frage 
nach den strukturellen Ursachen des Leidens nur verkürzt 
nachzugehen vermögen‘. Die grundlegende Ambivalenz wie 
und wieso die Freiheiten postfordistischer Arbeitsbedingun- 
gen eine pathische Unfreiheit bewirken können, scheint in 
der Freiheit selbst begründet, nicht in den zugrunde lie- 
genden ökonomischen Strukturen. »Gesellschaft« verküm- 
mert zum sich ins Subjekt einschreibenden Abdruck. Die 
Behauptung, dass Arbeitsstrukturen und die der spätkapi- 
talistischen Gesellschaft zugrunde liegenden Produktions- 
verhältnisse sich auch in die Psyche des oder der Einzelnen 
einbrennen, ist dabei keineswegs falsch, jedoch setzt sie Indi- 
viduum und Gesellschaft falsch ins Verhältnis. Die Wider- 
sprüchlichkeit einer als natürlich erscheinenden Gesell- 
schaft, die doch nur Ergebnis menschlichen Handelns ist, 
scheint vergessen. Das Moment der Irrationalität, die sowohl 
der Einrichtung der Gesellschaft als auch dem Wen-trifft- 
es psychischer Erkrankungen innewohnt, bleibt unsichtbar, 
die Verzahnung der ökonomischen Strukturen mit dem und 
im Subjekt ungeklärt — Allgemeines und Besonderes fallen 


3  »Wenn das einzelne, atomisierte, abgespaltene Individuum nicht auf sei- 
nem Fürsichsein und auf seine Selbstbestimmtheit insistiert, wenn es also 
nicht, in jener Sprache zu reden: als ein freies sich bewährt, dann wird es 
dafür gerade sozial bestraft, es kommt in irgendeiner Weise unter die Rä- 
der. Auf der anderen Seite aber muss das gleiche Individuum immer sich 
bestimmen als ein Für-Anderes, es muss sich selbst unablässig beschnei- 
den, weil das Ganze eben unfrei ist...« (Adorno, Theodor nach: Eichler. 
Lutz: System und Selbst, $.106). Der Bezug zu Weiblichkeit ist dem Zitat 
Adornos nur indirekt immanent. 


4 Vgl. zu zeitgenössischen Analysen der Depression v.a. Ehrenberg aber auch 
Charlotte Jurk, Greta Wagner, Hartmut Rosa, Christine Morgenroth oder 
Julia Kristeva. 


5  »Wir sind frei, irgendwie aber auch doch nicht, wir scheitern an der Frei- 
heit, vielleicht aber auch an neuen Normen, die aber wiederum keinen 
Zwang ausüben; die Welt ist demokratisch und wir anerkennen uns gegen- 
seitig und trotzdem steht der Einzelne allein da und übt sich in Selbstfor- 
mierung; wir gestalten die Welt aus freien Stücken, flexibel und reflexiv und 
trotzdem erscheint sie uns als Naturphänomen. [...] All die Deutungen sind 
»irgendwie« richtig. Allein sie sind noch gar keine Antwort, sondern benen- 
nen zunächst nur das Problem.« Eichler, Lutz: System und Selbst — Arbeit 
und Subjektivität im Zeitalter ihrer strategischen Anerkennung, S. 13. 
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scheinbar in eins. Das Subjekt selbst, mit seiner Erfahrung 
und seinem Leiden, taucht in diesen Erklärungsmustern 
nicht mehr auf, dabei wäre es gerade die Reflexion auf sub- 
jektive Erfahrung, die ermöglichen würde, »die Frage nach 
der Wirklichkeit von der Seite des subjektiven Leidens her 
aufzurollen«*, weil nämlich »Gesellschaft unmittelbar da 
fühlbar wird, wo es weh tut«’. 

Das heißt jedoch im Gegenzug nicht, dass sich aus der 
vereinzelten Erfahrung eine Theorie über die psychische 
Verfasstheit der Gesellschaft ableiten lässt und dies wird auch 
mir hier nicht gelingen - zu Recht, denn die Einrichtung der 
Gesellschaft, die das Besondere dem Allgemeinen beständig 
einzuverleiben versucht, gibt eine solch bruchlose Überset- 
zung nicht her.® Es ist zudem auch eine der Erkenntnisse 
feministischer Kritik an Gesellschaft und ihrer Geschichte, 
aus der Frau traditionell ausgeklammert war, dass diese nicht 
einfach als »vergessene« Geschichte der Weiblichkeit mit fal- 
schem Gestus »wiederholt« werden kann. Das Beharren auf 
dem vereinzelten Wissen, das empathische Einfinden in den 
vereinzelten Gegenstand und die Bewusstwerdung der eige- 
nen Relation zur Wirklichkeit und ihrer Beschreibung sol- 
len daher auch aus dieser Position heraus verteidigt werden. 


MYTHOS PLATH 


Wie viele Frauen teilt Sylvia Plath das Schicksal, erst- wenn 
überhaupt — nach ihrem Tod zu Ruhm und Anerkennung 
gekommen zu sein (auch wenn Plaths Leben durchaus von 
ersten Erfolgen geprägt war). In ihrem Fall jedoch avancierte 
sie erst nach ihrem Selbstmord zum »Kultstar« — gefeiert 
als Autorin, die die Geschlechterverhältnisse entlarvt und 
bekennend ihr Leid an der patriarchalen Gesellschaft und 
ihrer wiederkehrenden Depression schildert. Im Vorder- 
grund der Rezeption steht dabei immer wieder der »Identi- 
tätskampf« Plaths und ihr Ringen um ein »wahres Selbst«, 
begleitet von Versuchen, das Verhältnis von Autorin und 
Werk, von Leben und Fiktion zu definieren.’ Plath ist 
dadurch mittlerweile zu einem Mythos geworden, ihr Selbst- 
mord und die Verwicklung von Leben, Leiden und Schrei- 
ben machten sie posthum zur breiten Identifikationsflä- 
che — ein »Ausverkauf« ihrer Sprachbilder? Zumindest ein 
Schicksal, das sie in ihrem Gedicht Lady Lazarus schon vor- 
ausahnt: »The peanut-crunching crowd/Shoves in to see // 
Them unwrap me hand and foot -/The big strip tease.« — 
Lady Lazarus, die Frau der neun Leben, deren Wiederauf- 
erstehung ein Spektakel ist, dem die Massen beiwohnen. ” 


6 Kirchhoff, Christine: Die Möglichkeit als eine der Wirklichkeit fassen. 
Über den Erfahrungsbegriff Theodor W. Adornos, S. 1. 


7 Adorno, Theodor nach: Kirchhoff, Christine: Die Möglichkeit als eine der 
Wirklichkeit fassen. Über den Erfahrungsbegriff Theodor W. Adornos, $. 3. 


Vgl. Kirchhoff, Christine: »In der Lücke zwischen beiden liegt, negativ al- 
lerdings und als Allgemeines nicht positiv zu fassen, auch die Bedingung 
der Möglichkeit der Freiheit. Die Freiheit ist deswegen durch diese Lücke 
bestimmt, weil das eine nicht in das andere zu überführen ist...«, aus: Hass 
auf Vermittlung und »Lückenphobie« — Zur Aktualität der Psychoanalyse. 
Phase 2, Heft gr. 


9 Vgl. hierzu Bronfen, Elisabeth: Sylvia Plath, vor allem Kap. r. 
10 


Die Funktion dieses Ausdrucks und dessen Einbettung in eine 
Gesellschaft der Kulturindustrie sind dabei durchaus 
reflektiert, sichtbar an Übertreibung und der Verwendung klischeebe- 


hafteter Bilder, die als eben jenes entlarvt werden. 


Übersehen wird dabei die Ironie und Distanz, die ihre 
Geschichten und Gedichte haben, so sehr sie auch um innere 
Abgründe kreisen; übersehen wird auch, dass Frau als Auto- 
rin immer zurückgeworfen wird auf ihr Frau-sein, auf ihre 
»Identität«: Historisch (eine Literaturgeschichte von Schrift- 
stellern) und formal (scheinbare Neutralität der ästhetischen 
Form) ist ihr eine Leerstelle zugewiesen und die Sprache 
muss sie erst erfinden, in der gleichzeitig Ausdruck und 
Reflexion dieser Position des Schreibens möglich sind." Das 
Kreisen um Weiblichkeit und mögliche Identität ist daher 
nicht nur Ausdruck ihres psychischen Leidens, sondern auch 
Ausdruck gesellschaftlicher Verhältnisse, die in den Analy- 
sen von Plaths Gedichten seltenst zur Sprache kommen. Zu 
Hinterfragen wäre also nicht, was denn ihre »Identität(en)« 
sind oder sein könnten, sondern nach den Bedingungen 
und Möglichkeiten von Identität, ja überhaupt ein Ich zu 
werden, als Frau, als Depressive, als Autorin; und zu fragen 
wäre, worin sich diese Bedingungen überschneiden. 

Trotz aller Beherrschtheit von Krankheit und gesell- 
schaftlichen Rollenzuweisungen sind ihre Gedichte (und 
anderen Texte) nicht ungebrochene Übersetzung von 
Krankheit und Leiden in Sprache, sondern »[s]tatt dessen 
sollte selbst noch die extremste dieser poetischen Figuratio- 
nen als ein Ausdruck ihrer poetischen Kontrolle gelesen wer- 
den, ihrer Fähigkeit, die traumatische Erfahrung der Wech- 
selwirkung zwischen Leben und Tod in Worte zu fassen.«” 
Das schwierige an den Gedichten Plaths ist, dass sie retro- 
spektiv durch ihren Suizid »authentifiziert« werden: Sie sind 
wirklich im Angesicht des Todes geschrieben worden. »Die 
todessehnsüchtigen Gedichte bewegen und erregen uns, weil 
wir wissen, was geschehen ist [...]. Wenn Plath über den 
Todeswunsch redet, weiß sie wovon sie redet.«' Es ist also 
Vorsicht geboten, die Gedichte nicht als reine Zeugnisse die- 
ses Todeswunsches zu deuten, sondern auch Ambivalenzen 
und Unklarheiten einzugestehen. Denn neben dem Kreisen 
um das vom Tod affizierte Ich finden sich auch andere The- 
men wie Metamorphosen/Anthropomorphismen, Wieder- 
geburt, die Alterität und das Unheimliche der Natur sowie 
Fruchtbarkeit oder Geschlechterrollen, die erhellende Ver- 
knüpfungen im Themenkomplex Depression/ Weiblichkeit 
aufmachen. 


BILD 1 - BLUMEN (MÜNDER) 


Eine Winterlandschaft, Sinnbild für den Zustand des Iyri- 
schen Ich im Krankenhauszimmer: weiß, still, wie einge- 
schneit. Das Ich aus Tulpen begegnet uns namens- und kör- 
perlos. »Ich habe meinen Namen und meine Tageskleider 
den Schwestern gegeben, /Meine Geschichte dem Anästhe- 
sisten und meinen Leib dem Chirurgen.« Es liegt im lee- 
ren Krankenzimmer und wird von den Schwestern »wie 
ein Kiesel vom Wasser« umhegt - ein Zustand bedürfnislo- 
ser Glückseligkeit. »Ich bin eine Nonne, noch nie war ich 


11 Vgl. Ein eigenes Zimmer hab ich schon #3, Einleitung zum Reader: »Wenn 
die Weiblichkeit aus allem herausfällt, weder Geist noch Natur, weder 
Künstlergenie noch Kunstexperte, weder Subjekt noch Objekt bedeutet, 


wie lässt sich ihre Position dann beschreiben?« 
Bronfen, Elisabeth: Sylvia Plath, S. 162. 
Malcolm, Janet nach: Bronfen, Elisabeth: Sylvia Plath, S. 37. 
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so rein. // Ich wollte keine Blumen, ich wollte nur/So lie- 
gen, Handteller nach oben, und ganz leer sein./Wie frei 
das ist. Ihr habt keine Ahnung, wie frei. -/Der Friede ist 
so groß, daß er einen betäubt,/Und er will nichts, nur den 
Namen am Arm und ein wenig Kleinkram./Damit begnü- 
gen sich die Toten am Ende: ich stell sie mir vor.« Doch 
dieser Zustand vollkommen reizloser Nicht-Existenz wird 
gestört — durch das Eintreten der titelgebenden Tulpen in 
den weißen Reinraum: »Die Tulpen sind erstens zu rot, sie 
tun mir weh./Selbst durch das Geschenkpapier konnte ich 
hören wie sie atmen,...«. Die Blumen, als Verkörperung der 
Natur, dringen in den Raum ein, werden zu feindlichen Ele- 
menten, ja »die lebhaften Tulpen essen [den] Sauerstoff«. 
Als Eindringling in die spannungslose Ruhe stören die Blu- 
men mit ihrer Lebendigkeit, erwärmen den kalten Raum, 
machen die Luft spürbar. Wie Subjekte agieren sie zudem, 
scheinen das lyrische Ich zu beobachten, sogar zu bewachen: 
Entgleite uns ja nicht endgültig! 

Mich erinnert das Szenario, das Plath in ihrem Gedicht 
entwirft, an die hilflose Situation eines Säuglings: Der 
Zustand wohliger Reizlosigkeit wird durch die eigene Leben- 
digkeit (die Not des Lebens) »gestört«, wobei im Gedicht die 
Tulpen als Versinnbildlichung innerer und äußerer Bedürf- 
nisse fungieren, indem sie auf die basalen Körperfunktionen 
des Atmens, des Herzschlags und als imaginierte »Münder« 
auf die Angewiesenheit auf Nahrung verweisen. Bei Freud 
ist die grundlegende Situation des Säuglings eine einschnei- 
dende: Als Erfahrung der eigenen Leiblichkeit als »inneres 
Außen« wird sie zum Vorläufer des Ich. Freud stellt sich 
den primären psychischen Apparat als nach dem Konstanz- 
prinzip funktionierenden vor. Der menschliche Organismus 
strebt danach, ein konstantes Reizniveau zu halten. Wird er 
von Reizen überflutet (Hunger, Schmerz etc.) bereitet dies 
Unlust, wird die überflüssige Reizenergie abgeführt, Lust. 
Der motorisch hilflose Säugling versucht zunächst durch 
Motilität - in Form von Schreien, Zappeln etc. — der erhöh- 
ten Erregung entgegen zu wirken, erfährt aber eine Ohn- 
machtssituation, da die Wirkung nicht eintritt: motorische 
Hilflosigkeit wird zu psychischer Hilflosigkeit, die nur durch 
Hilfe von Außen überwunden werden kann. Diese »ersten 
Befriedigungserlebnisse« beinhalten mehrere Bedeutungs- 
ebenen für den Säugling. Zum einen lernt er nachträglich, 
dass sein Zappeln oder Schreien eine Bedeutung hat für 
ein Außen, das die ersehnte Abfuhr schafft - die sich ein- 
schreibende Abfuhrbahn schafft dabei auch die Funktion zur 
Verständigung und Sprache. Gleichzeitig erlebt der Säug- 
ling die erste Erfahrung einer Befriedigung, die den inneren 
(Über-)Reiz aufhebt und mit Lust besetzt wird. Wiederholt 
sich nun der Erregungszustand geht auf ihn diese Besetzung 
als Wunsch über, »was er [Freud, K.Z.] vorher ‚Erhöhung 
des Erregungsniveaus« genannt hatte [...] [wird jetzt a]ls 
Zustand des Dranges oder Wünschens bezeichnet«", wobei 
der Säugling diese Wahrnehmung des Erregungszustands 


14 Ich folge hier den Ausführungen von Christine Kirchhoff, die in ihrem 
Buch »Das psychoanalytische Konzept der »Nachträglichkeit«« die Bedeu- 
tungen der frühkindlichen Erfahrungen als Anfänge des Psychischen in 
Anlehnung an Freud expliziert. 


Kirchhoff, Christine: Das psychoanalytische Konzept der ‚Nachträglich- 
keit‘, S. 29. 


direkt halluzinatorisch mit der Befriedigung assoziiert — den 
Unterschied zwischen Wahrnehmung und Fiktion kennt er 
schließlich nicht. Erst der bleibende Hunger entlarvt die 
Fantasievorstellung als Fantasie. Wichtig ist diese Unter- 
scheidung, weil Freud hier die Konstruktion eines erinne- 
rungsfähigen Säuglings entwirft, der die zur Erinnerung not- 
wendige Unterscheidung von Realität (Wahrnehmung) und 
Fiktion (Erinnerung) gar nicht kennt. »Von einem Wieder- 
auftreten kann nicht die Rede sein, da das Wieder die Zeit 
voraussetzt und diese wiederum die Differenz.«" Erst das 
Ausbleiben des realen Befriedigungserlebnisses (denn halluzi- 
nierte Nahrung sättigt nicht) zementiert das Dilemma: »Um 
des Überlebens willen muss die Differenz zwischen Wahr- 
nehmung und Halluzination eingeführt werden.«” Wich- 
tig ist, dass diese Erfahrung sich nachträglich im Moment 
des Mangels konstituiert: »Die Störung der »Halluzination« 
durch das, was einmal als Hunger identifiziert werden wird, 
gibt der sich nachträglich konstituierenden Erfahrung, dass 
Fantasien nicht satt machen, einen unhintergehbaren biolo- 
gischen Grund, hat aber erst als Erfahrung und somit dem 
Psychischen angehörend, als Erfahrung für den Säugling 
die Konsequenz, zwischen Wahrnehmung und Erinnerung, 
Wahrnehmungund Halluzination unterscheiden zukönnen — 
und zu müssen.«” 

Das Benennen eines unhintergehbaren biologischen 
Grundes verweist hier auf ein menschliches Naturverhält- 
nis, das zunächst als anthropologisch konstantes erscheint 
(jeder Säugling ist der »Not des Lebens« ausgeliefert), bei 
näherem Hinschauen aber zeigt, dass Natur und Gesell- 
schaft im Entstehen des Wunsches aus dem reinen »biolo- 
gischen Bedarf« ein Bedürfnis kreieren, was darüber hinaus- 
schießt und gesellschaftlich überformt ist. Konkret spaltet 
sich durch die nachträgliche Erfahrung seiner Abhängig- 
keit das Subjekt, es entsteht ein »Riss im Subjekt, ein Man- 
gel, etwas, das vorwärts treibt, obwohl es nach dem Jenseits 
strebt.« Denn erst der Riss der gescheiterten Wiederholung 
konstituiert das Ich als »Abgetrenntes«, steht also ein für 
die anfänglichen Trennungen von Innen und Außen, Ich 
und Nicht-Ich, Subjekt und Objekt, die veinmal immer 
schon dagewesen sein werden«. Dabei entsteht aber auch 
das »Jenseits« dieser Trennungen als phantasmagorischer 
Ort der Einheit und Vollständigkeit, als Ursprung. Der mit 
dem ersten Befriedigungserlebnis einhergehende nachträg- 
lich entstehende »unbewusste Wunsch« konstituiert sich als 
nicht zu erfüllendes Selbstverhältnis. Würde er (halluzina- 
torisch) befriedigt werden, wäre die Folge kein Ich, sondern 
der Tod. Gleichsam mit der »Geburt« des Ichs als wünschen- 
des und begehrendes Wesen entsteht also eine referenti- 
elle Nullstelle, ein scheinbar originärer, ursprünglicherer 
Ort, ein Jenseits des »Ich«, das nun für Einheit, Ganzheit, 
Versöhnung etc. einsteht. Ich vermute, dass dies auch ein 
Moment beschreibt, in dem nachträglich die Spaltung und 


16 Ebd. 
17 Ebd. 
18 Ebd., S. 30. 
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Unterscheidung der Geschlechter »entsteht«”, sich Vorstel- 
lungen von sowohl Weiblichkeit als auch Geschlechtslosig- 
keit (Asexualität, Neutralität) über nachträgliche Bedeu- 
tungsaufladungen in diesen »Ursprung« einschreiben und 
ihn am weiblichen Körper verankern, der von nun an die- 
sen mythischen Ort der »Einheit« und der ursprünglichen 
»Geschlechtslosigkeit« repräsentieren wird. 

Liest man diese Konzeption in Relation zu Plaths 
Gedicht, entstehen für mich zwei Pole: Das lyrische Ich 
erscheint zuerst als lebloser, bedürfnisloser Körper, der sich 
durch Nichts (Winterlandschaft, der weiße Krankenhaus- 
raum, Reinheit etc.) quasi »selbst« erhalten kann. Dem 
stellen sich die Tulpen als natur-verkörperndes, feindliches, 
aussaugendes und dadurch lebendiges Element entgegen. 
Fast erscheinen die Tulpen wie der zum Körper notwen- 
dig gehörende Leib, mit all seiner Naturgewalt. Im Kon- 
text des Gedichtes erinnern die Tulpen mit ihrer eindring- 
lichen Röte auch an das aufquellende Blut einer Wunde 
und verweisen damit auf die Lebendigkeit des menschlichen 
Körpers: Solange er blutet, pumpt das Herz noch. Denn 
auch wenn »die Tulpen hinter Gittern sein [sollten] wie 
gefährliche Tiere«, erinnern sie das lyrische Ich zum Ende 
des Gedichts eben daran: »ich werde aufmerksam auf mein 
Herz: es öffnet und schließt/Seine Schale von roten Blumen 
aus purer Liebe zu mir«. Darin auftauchend wie »aus einem 
Land, so fern«: das Versprechen auf Liebe, Geborgenheit, 
Gesundheit. Dieser Schluss, in dem die Tulpen sich mit dem 
menschlichen Körper vereinen als Allegorie für Gesund- 
heit, die ein gelingendes »Ich« impliziert, legt die Hoffnung 
auf eine »Überwindung« nah, die mit der Anerkennung der 
eigenen Leiblichkeit und Lebensnot einherzugehen scheint. 
Eine Überwindung, die jedoch in einer immer unbefriedigt 
bleibenden Wiederholung hängen bleiben muss, denn dem 
sich im Mangel konstituierenden »unbewussten Wunsch« 
haftet der Mangel per se weiter an — er ist unerfüllbar. Der 
unerreichbare Zustand reizloser Leere und Reinheit, der sich 
in Tulpen anfänglich als befreite, ja erlösende Existenzweise 
anbietet, erscheint mir dabei auch wie die sterile, künstliche 
Variante intrauteriner Geborgenheit, dem sich das körper- 
liche Begehren als Wunde, als Aggression, als Gefahr — aber 


auch als potentielle »Heilung« — entgegenstellt. 
BILD 2 - WIEDERGEBURT(EN) 


Ein Konflikt bahnt sich an: »Rein? Was bedeutet das?/Die 
Zungen der Hölle/Sind stumpf [...] Nicht fähig/Reinzule- 
cken die Wunde,/die fiebrige Sehne, die Sünde, die Sünde.« 
Im Gegensatz zu Tulpen stellt das fiebernde, lyrische Ich aus 
39,5° Fieber kein stillgestelltes Subjekt-Objekt im Raum, 
sondern vielmehr einen brennenden, vor Spannung bers- 
tenden Körper, dar. Das mehrtätige Fiebern beschreibt eine 
Art ritueller Waschung, in der durch Hitze dem Körper alles 
Sündige ausgetrieben wird. Denn es ist der Körper selbst, 


19 Vgl. auch Kirchhoff: »Ich denke, der Unterschied der Geschlechter wie die 
Sexualität waren nicht von Anfang an vorhanden, werden es aber nach- 
träglich immer gewesen sein. Nur so lässt sich der Widerspruch lösen, dass 
die nachträgliche Struktur der Sexualität nicht von Anfang an als angebo- 
ren vorausgesetzt wird, dass das, was eine spezifische Form gefunden ha- 
ben wird, aber immer schon tätig war.« (Kirchhoff, Das psychoanalytische 
Konzept der ‚Nachträglichkeit‘, S.81). 


als Wunde und als drängendes Begehren nach Leben (nach 
Sexualität?), den es auszutreiben gilt um Reinheit zu erlan- 
gen: »Ich bin zu rein für dich oder irgendwen./Dein Körper 
schmerzt mich wie die Welt Gott.« Das lyrische Ich scheint 
hier sowohl zu mir als Leserin, als auch zu sich selbst, zu 
ihrem Körper zu sprechen. Es ist ein Innen und Außen, was 
schmerzt, was drängt, was will. Dem entzieht das lyrische Ich 
sich, um durch einen Ritt durch die Hölle dem Sündigen zu 
entfliehen. Als körperloses Wesen steigt es gen Himmel (»Ich 
glaube ich gehe hoch, Ich glaub, ich könnte steigen —«), dem 
Paradies entgegen. Damit gekoppelt ein Bild von püppchen- 
hafter Weiblichkeit: »und ich, Liebster, ich/Bin eine reine 
Acetylen-/ jungfrau, umkränzt von Rosen,/Von Küssen, von 
Cherubim,/Von was immer diese rosa Dinger bedeuten«. 
Plath beschreibt im Gedicht mit trauriger Ironie die Schwie- 
rigkeit weiblicher Subjektwerdung - als Frau soll sie einste- 
hen für Unschuld, für Reinheit und Versöhnung, für die- 
sen himmlischen »Ursprungsort«. Dem stellt sich ihr Körper 
als Ich und als begehrendes Wesen entgegen. Der Preis, den 
diese Unschuld kostet, ist sie selbst: »(Meine Selbste lösen 
sich auf, alte Hurenunterröcke) —«. Was im Gedicht eben- 
falls aufscheint: Es haftet dieser Unschuld immer ein fah- 
ler Geruch von Künstlichkeit und Sterilität an. Wie schon 
das Krankenzimmer aus Tulpen einen seltsam kalten Ort 
des Aufgehoben-Seins beschreibt, verdeutlicht 39,5° Fieber, 
dass die Zuflucht (auch: die Versöhnung mit seiner Weib- 
lichkeit?), nur narkotisiert möglich ist. Heißt ein weibliches 
Ich zu sein also zwangsläufig, sich selbst aufzulösen, nicht 
zu existieren oder als »Nicht-Ich« zu existieren? 

Man kann das Fiebergedicht auch anders lesen, denn 
es beschreibt für mich auch eine Form der Wiederauferste- 
hung, ein Motiv, das sich in einem weiteren Gedicht Plaths 
erneut findet. Lady Lazarus, eingangs schon erwähnt, ist die 
Beschreibung eines weiblichen, Iyrischen Ich, das »wie die 
Katze« neun Leben hat. Es ist ein Gedicht der beständigen 
Wiedergeburt, in der Chronologie des Gedichts beginnend 
mit ihrer dritten Wiederauferstehung. Vor den gaffenden 
Massen wird sie langsam »geboren«: »Nimm mein Mund- 
tuch ab, o mein Feind,/Schäle mich aus meiner Hülle. [...] 
Dies sind meine Hände,/meine Knie./Ich mag Haut und 
Knochen sein,/Nichtsdestotrotz, ich bin dieselbe nämliche 
Frau.« Dieselbe Frau, die, nachdem der »saure Atem« ihres 
aus dem Tod gekommenen Körpers verflogen ist, wieder zu 
lächeln weiß. Es ist aber ein doppeldeutiges Lächeln. Zum 
Einen scheint das lyrische Ich aus einer überlegenen Gewiss- 
heit heraus zu sprechen: Ich gehe nicht ganz unter, denn ich 
werde wiedergeboren. Auf der anderen Seite aber ist es ein 
trauriges Lächeln, das weiß, dass für jene und jede weitere 
(Wieder-)Geburt, diese »Wunder« ein, Preis zu zahlen sein 
wird: »Es ist ein Preis zu entrichten/Für das Ansehen meiner 
Narben, es ist ein Preis/Für das Abhorchen meines Herzens — 
/Wirklich es schlägt!/Und es ist ein Preis zu entrichten, ein 
sehr hoher Preis/Für ein Wort oder ein Berühren/Oder ein 
bißchen Blut«. Im ersten Moment scheint klar, dass dies der 
Preis ist, den das Publikum für das Spektakel zu entrichten 
hat. Implizit aber ist es auch ein Preis, den das Ich selbst für 
seine fast »unsterbliche« Existenz zu begleichen hat, näm- 
lich dabei ständig den Blicken und Berührungen ausgesetzt 
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zu sein”, eben nicht vollkommen über sich selbst zu ver- 
fügen. Denn trotz allem ist sie im Gedicht Schöpfung der 
Männer (»So, so, Herr Doktor,/So, so, Herr Feind. // Ich 
bin Ihr magnus opum./Ich bin ihr bestes Stück,«) und die 
Bestätigung, am Leben zu sein, muss am Ende doch wieder 
mit dem Tod bezahlt werden. Denn nur der Tod bestätigt, 
dass etwas lebendig gewesen ist. Wie schon viele Frauen vor- 
her wird das lyrische Ich auf den Scheiterhaufen verbrannt — 
»Ich dreh mich am Spieß und ich brenne« — mit dem Ver- 
such, ihren Überresten endlich das Geheimnis des weibli- 
chen Körpers zu entlocken: »Asche, Asche -/Sie rühren und 
schüren./Fleisch, Knochen, da ist nichts aufzuspüren —«. 
Einzig aus der Asche erhebt sich — again — das Iyrische Ich, 
phönixhaft »Mit meinem roten Haar/Steig ich aus Asche 
und Gruft/Und ich esse Männer wie Luft«. Wie ein Rache- 
engel, wie die bedrohlich lebendigen Tulpen aus dem gleich- 
namigen Gedicht steht das weibliche, lyrische Ich, als Ort 
der Wiedergeburt — als Ort menschlicher Reproduktion! —, 
hier ein für die feindliche Natur, die dem Menschen seine 
Abhängigkeit und Unselbstständigkeit vorhält.”' 

Mit Lady Lazarus lässt sich der Moment der Sündenaus- 
treibung in 39,5°Fieber auch lesen als der Preis, den die Frau 
dafür zu tragen hat, dass ihr Körper der Ort der Geburt ist. 
Ihr Körper symbolisiert Natur im doppelten Sinne. Zum 
einen als der Ort der ungetrennten Einheit, Ursprünglich- 
keit und Versöhnung, der bei Plath ein kalter, steriler und 
chemischer ist; zum anderen erinnert sie an den Verlust die- 
ses scheinbar ursprünglichen Zustands und die Erfahrung 
der eigenen Hilflosigkeit als Säugling. Zwischen all diesen 
Bildern und Beschreibungen finden sich die lyrischen Ichs 
der Gedichte Plaths gefangen. Der Ort der weiblichen Ich- 
werdung wird beschrieben als Verharren in der Schwebe — 
als perpetuum mobile des Scheiterns, Sterbens und Wieder- 
auferstehens. Weibliche Ichwerdung gelingt nie vollständig, 
ein Rest an überlegener, ein falsches Versprechen gebender 
Natur klebt, als nachträgliche Projektion, an ihrem Körper. 
Dieser »Rest« repräsentiert dabei sowohl Natur als Versöh- 
nung, als Rückkehr zur Einheit, aber auch als Gefahr und 
eigentliche Bedrohung”, beides Momente die in der ers- 
ten Bedürfnisbefriedigung in eins fallen, rückwirkend aber 
als Beginn der Trennungen scheinen. Was uns Plaths Dich- 
tung konsequent verweigert, ist die Rettung der »Natur« 
als auf den weiblichen Körper projiziertes Anderes, denn 
dies Andere ist bei ihr eine Leerstelle, ein leerer, lebloser 
Raum, in dem Versöhnung dem Tod gleichkommt — der 
scheinbare »Ursprung« des Subjekts erweist sich mit Plath als 


20 Die Gerinnung zum bildhaften Spektakel im Gedicht verweist auch auf 
den Aspekt, dass die Frau als Imaginierte »realer« ist, denn als wirkliche, 
lebendige: »Die Geschichte der Bilder, der Entwürfe, der metaphorischen 
Ausstattungen des Weiblichen ist ebenso materialreich, wie die Geschichte 
der realen Frauen arm an überlieferten Fakten ist.« (Bovenschen, Silvia: Die 
imaginierte Weiblichkeit, $.9) Als ob man sie im »Bild« einsperren müsste 
um ihre »Gefahr« zu bannen... 


21 Vgl. zum Zusammenhang von Gebärfähigkeit, Mutter-Kind-Bindung, 
Misogynie und Sexismus: Becker-Schmidt, Regina: Verdrängung, Rati- 
onalisierung, Ideologie — Geschlechterdifferenz und Unbewußtes, Ge- 
schlechterverhältnis und Gesellschaft, In: Axeli-Knapp, Gudrun (Hrsg.): 
TraditionenBrüche — Entwicklungen feministischer Theorie. 


22 Diese beiden Aspekte finden sich in gewisser Weise auch in der Dichoto- 
mie von »Hure oder Heilige« wieder. 


Nicht-Ort*. Sie verweist damit aufein Dilemma weiblicher 
Subjektwerdung, die, wenn sie gesellschaftlich als weiblich 
anerkannt werden will, immer einen Teil »leeren, leblosen« 
Raum integrieren muss, also Nicht-Ich und Ich zugleich sein 
soll. Ein Unmöglichkeitsraum. »Ich bin gespalten. Mädchen 
bin ich nicht gern, weil ich als Mädchen feststellen muß, 
daß ich kein Mann sein kann.«* 

Aus dieser Struktur heraus — denn bisher dienen meine 
Ausführungen einer Erklärung grundlegender geschlecht- 
licher Vergesellschaftung — zeigt sich die »doppelte Verge- 
sellschaftung« der Frau aus psychoanalytischer Sicht.” Sie 
bleibt gefangen, will Ich werden, bleibt aber einem Nicht- 
Ich verhaftet und hängt in einer Schleife der Ichwerdung 
fest — beständige (Wieder-)Geburt: »Sterben/Ist eine Kunst 
wie alles./Ich kann es besonders schön./Ich kann es so, daß 
es die Hölle ist, es zu sehn./Ich kann es so, daß man wirk- 
lich fühlt, es ist echt. Sie können, glaube ich, sagen, ich bin 
berufen zu diesem Ziele.« 

Zum anderen, wie es Plath in Zady Lazarus und ihren 
persönlichen Ausführungen schildert, wird Frau zum »Ich« 
über die Relation zum Mann bzw. dem Männlichen, zum 
Subjekt über die Objektivierung. Dies Verhältnis ist jedoch 
keineswegs ein notwendig-so-sein-müssendes, denn gerade 
mit dem Rückgriff auf das Prinzip der Nachträglichkeit— als 
ein Versuch den Moment der Vermittlung von Natur und 
Gesellschaft in Subjekt zu begreifen — zeigt sich das gesell- 
schaftliche Verhältnis als veränderbares und nicht wirklich 
immer-schon-gewesenes. 


BILD 3 - VERSTEINERUNGEN 


Gehen wir zurück zu dem ersten Befriedigungserlebnis” und 
der Erfahrungswelt des Säuglings. Denn es ist die Form des 
ersten Konflikts des Säuglings, sich nicht alleine befriedigen 
zu können, die relevant ist für die Entstehung einer »primä- 
ren, narzisstischen Wunde«, aus der sich depressive Krank- 
heitsgefüge ergeben können. Der Moment der nachträgli- 
chen Spaltung beschreibt eine Grenze zwischen den beiden 
Phasen Autoerotismus und Objektliebe. Das Erlernen, mit 


23 So sieht auch Kirchhoff in ihrem Buch das nachträgliche Entstehen einer 
immer-schon-dagewesenen Ursprungs als Konstitutionslogik: Es muss ein 
Ursprung angenommen werden, weil ohne ein vorhergehendes, einheitli- 
ches Ganzes keine Trennungen denkbar sind. 


24 Plath, Sylvia nach: Bronfen, Elisabeth: Sylvia Plach, S. 73. 


25 Vgl. Becker-Schmidt: »Der Begriff ‚doppelte Vergesellschaftung‘ ist viel- 
schichtig. Er besagt zum einen, dass Frauen über zwei unterschiedliche und 
in sich widersprüchlich strukturierte Praxisbereiche in soziale Zusammen- 
hänge eingebunden sind. Er besagt zum zweiten, dass ihre Sozialisation, 
ohne die Vergesellschaftung nicht zu denken ist, durch zwei Kriterien so- 
zialer Gliederung markiert ist: Geschlecht und soziale Herkunft. Und zum 
dritten ist mitgesetzt, dass Eingliederung in die Gesellschaft sowohl soziale 
Verortung als auch psychosoziale Strukturierung einschließt. Die Model- 
lierung innerer Antriebe und die Positionierung im sozialen Umfeld sind 
zwei Seiten des Vergesellschaftungsprozesses, in dem Selbst- und Fremd- 
bestimmung konfligieren.« (Zur doppelten Vergesellschaftung von Frauen, 
$. 14, Hervorhebung K.Z.). 


26 Es sei hier einmal angemerkt, dass es sich hierbei nicht um ein konkre- 
tes Erlebnis handeln muss, sondern der theoretischen/strukturellen Ver- 
einfachung willens darauf reduziert wird. Es wird tatsächlich eher davon 
ausgegangen, dass sich psychische Strukturen aus dem Zusammenspiel 
mehrerer, sich wiederholender Situationen generieren, also auch in einem 
größeren Zeitraum erst manifestieren. Die Entwicklung des Geschlecht- 
scharakters zieht sich daher auch durch die komplette Kindheit und Ju- 
gend und ist nicht durch die ersten Säuglingsjahre (primären Narzissmus) 


allein determiniert. 
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der eigenen Abhängigkeit von der Welt und dem eintreten- 
den Realitätsprinzip umzugehen, beruht wesentlich im glü- 
ckenden Wechsel vom Autoerotismus zur Objektliebe, also 
in der Frage, wie sich das entstehende Ich und Objekt mit- 
einander vermitteln. Das Liebesobjekt stellt sich dem Säug- 
ling auf verschiedene Weise dar: als »böse« (in Form von 
Entzug, Versagung, fehlender Empathie etc.) und als »gut« 
(schenkt Aufmerksamkeit, befriedigt Bedürfnisse). Dieses 
Verhältnis beginnt mit Austritt aus der »halluzinatorischen 
Verschmelzung« ambivalent und konflikthaft zu werden, 
der Säugling hat sowohl liebevolle und hasserfüllte Regun- 
gen dem Objekt gegenüber (er will das Objekt nicht auf- 
geben, ist aber auch auf Abwehr feindlich wahrgenomme- 
ner Regungen angewiesen). Zum anderen ist relevant, dass 
die Lusterfahrungen der primären autoerotischen Phase sich 
über das Saugen herstellen, also auf das Orale fixiert sind: 

»Eine erste solche prägenitale Sexualorganisation ist die 
orale oder, wenn wir wollen, kannibalische. Die Sexualtätig- 
keit ist hier von der Nahrungsaufnahme noch nicht geson- 
dert, Gegensätze innerhalb derselben nicht differenziert. Das 
Objekt der einen Tätigkeit ist auch das der anderen, das Sexu- 
alziel besteht in der Zinverleibung des Objektes, dem Vor- 
bild dessen, was späterhin als Identifizierung eine so bedeut- 
same psychische Rolle spielen wird. Als Rest dieser fiktiven, 
uns durch die Pathologie aufgenötigten Organisationsphase 
kann das Lutschen angesehen werden, in dem die Sexualtätig- 
keit, von der Ernährungstätigkeit abgelöst, das fremde Objekt 
gegen eines am eigenen Körper aufgegeben hat.«” 

Der wesentliche Umgang mit dem Objekt/den Objek- 
ten in der oralen Phase psychosexueller Entwicklung stellt 
sich also über imaginäre Prozesse des Fressens, Beißens, Ver- 
schlingens her. So scheidet Abraham (der Freuds Thesen 
zur Depression wesentlich weiterentwickelt) auch die orale 
Phase in zwei Stufen, wobei die erstere lustvoll-saugende 
Verhaltenstendenzen, die spätere verschlingend-beißende 
beschreibt. Inwiefern dabei das Saugen an den Zustand 
»wohliger Reizlosigkeit« gekoppelt, ist macht die Beschrei- 
bung einer in Freuds Drei Abhandlungen zur Sexualtheo- 
rie erwähnten »Daumenlutscherin«: »Nicht alle Küsse glei- 
chen einem Lutscherli: nein, nein, lange nicht alle! Man 
kann nicht schreiben, wie wohlig es einem durch den ganzen 
Körper beim Lutschen geht; man ist einfach weg von dieser 
Welt, man ist ganz zufrieden und wunschlos glücklich. Es ist 
ein wunderbares Gefühl; man verlangt nichts als Ruhe, Ruhe, 
die gar nicht unterbrochen werden soll. Es ist einfach unsagbar 
schön: man spürt keinen Schmerz, kein Weh und Ach, man 
ist entrückt in eine andere Welt.« Was sich hier abzeichnet: 
das positiv wahrgenommene Gegenstück zu Plaths Bildern 
steriler Ruhigstellung in Tülpen oder 39,5° Fieber. 

In seiner Abhandlung Trauer und Melancholie gelangt 
Freud nun über den Vergleich mit der Trauer zu Erkennt- 
nissen über die psychischen Vorgänge der Melancholie. Er 
beschreibt, wie auch dem/der MelancholikerIn etwas verlo- 
ren gegangen zu scheint, wobei sich die »Melancholie irgend- 
wie auf einen dem Bewußtsein entzogenen Objektverlust 


27 Vgl. Freud, Sigmund: Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, S.46 
(www.psychanalyse.lu/Freud/FreudDreiAbhandlungen.pdf abgerufen am 
7.6.2017). 


[bezieht] «*. Der Objektverlust drückt sich jedoch, als Wider- 
spruch dazu, im Leiden als Ichverlust aus: »Wir sehen bei 
ihm [dem Melancholiker, K.Z.], wie sich ein Teil des Ichs 
dem anderen gegenüberstellt, es kritisch wertet, es gleich- 
sam zum Objekt nimmt.«” Er erkennt in den Selbstvorwür- 
fen, -aggressionen und -abwertungen, die die Depressive 
gegen sich richtet, die Vorwürfe gegen/von einem äußeren 
(Liebes-)Objektes, die »von diesem weg auf das eigene Ich 
gewälzt sind.« Wird die Melancholikerin von einem Lie- 
besobjekt gekränkt oder enttäuscht”, zieht sie nicht die 
Libido von diesem ab auf ein anderes, sondern kann - auf- 
grund der starken libidinösen Ambivalenz — die Fixierung 
der Libido nicht gänzlich aufgeben. »Die Objektbesetzung 
erwies sich als wenig resistent, sie wurde aufgehoben, aber 
die freie Libido nicht auf ein anderes Objekt verschoben, 
sondern ins Ich zurückgezogen. Dort fand sie aber nicht eine 
beliebige Verwendung, sondern diente dazu, eine Identifi- 
zierung des Ichs mit dem aufgegebenen Objekt herzustel- 
len. Der Schatten des Objekts fiel so auf das Ich, welches 
nun von einer besonderen Instanz wie ein Objekt, wie das 
verlassene Objekt, beurteilt werden konnte.«” Die narziss- 
tische Identifizierung mit dem »verlorenen« Liebesobjekt 
wird zum Ersatz der bestandenen Beziehung. Das Ich ver- 
liert es nicht, sondern kann die ambivalenten Tendenzen, die 
durch die Kränkung hervorgerufen wurden, unterbringen — 
in der doppelten Fantasie des Einverleibens als Verschmel- 
zen und Auffressen. Dies im Inneren errichtete Objekt wütet 
nun allerdings doppelt mit all seinen feindlichen Regungen 
gegen das Ich, in Form der eigenen Aggressionen gegen das 
Objekt als auch vom Objekt gerichteter Vorwürfe an das 
Ich. Die Form der Objektbeziehung, die der Melancholi- 
ker in erneuten ambivalenten Konfliktsituationen wieder- 
holt, zeichnet sich also durch die Regression auf sowohl die 
orale, als auch die frühe anal-sadistische Phase aus.” Phasen, 
in denen sich auch der Übergang vom identifikatorischen 
(einverleibenden) Umgang mit dem Objekt zu einem Aner- 
kennen der ambivalenten Regungen des Objekts vollzieht. 

Auch das Iyrische Ich aus Plaths Gedicht für einen 
Geburtstag verharrt in einem Stadium des beständigen Ein- 
verleibens. So spricht es von sich als »ganz Mund«, es muss 
»alles schlucken« oder saugt »[w]ie ein Foetus trunken/am 


28 Vgl. Freud, Sigmund: Trauer und Melancholie (http://www.textlog. 
de/freud-psychoanalyse-trauer-melancholie-psychologie.html, abgerufen 
am 7.6.2017). 


29 Ebd. 


30 Das Verhalten der Liebesobjekte ist also für die Entwicklung einer depres- 
siven Erkrankung durchaus von Belang, die »Kränkungen« und »Enttäu- 
schungen« entstehen nicht aus der psychischen Disposition des Säuglings, 
sondern im Zusammenspiel mit dem realen (traumatisierenden) Verhal- 
ten der Objekte! 


31 Vgl. Freud, Sigmund: Trauer und Melancholie, a.a.O. 


32 Warum nun manche Menschen aufdrohenden Objektverlust mit dem psy- 
chosexuellen Vorgang des Einverleibens reagieren, leitet sich Freud (und 
Abraham) zufolge von verschiedenen psychosozialen Voraussetzungen ab: 
einer starken Fixierung auf das Objekt, eine geringe Resistenz der Ob- 
jektbesetzung und auf narzisstischer Grundlage erfolgte Objektwahl. Dies 
konkrete »Warum« ist aber nur aus der individuellen Geschichte des/der 
Erkrankten nachzuverfolgen und lässt sich schwer verallgemeinern. Nicht 
zuletzt spielt auch die konstitutionelle Voraussetzung des/der Einzelnen 
(der »biologische Grunde) hier eine Rolle, auch wenn dies nie der alleinige 
Faktor sein kann — ganz abgesehen davon, dass ich persönlich die Form der 
Gesellschaft und die damit einhergehende Vergesellschaftung als wichtigen 
Faktor sehe. 
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Brei des Dunkels.« In anderen Momenten verkehrt sich das 
Verhältnis und es wird selbst wieder verschlungen, wird Teil 
des Mundes: »Mutter, du bist der eine Mund, zu dem ich 
eine Zunge wäre.[...]/Verschling mich.« Zunge sein, sich 
im Mund verstecken, reiner Mund werden: Wenn das Ich 
nicht nur im Körper ist, sondern sich selbst verschlingen- 
der Körper — um sich unsichtbar, unangreifbar zu machen — 
wo bleibt dann das Ich? Verweis auf die Mutter, das Iden- 
tifizieren des Säuglings mit der Brust, ich esse sie, sie ist in 
mir, wir sind eins. »Vom Objekt überwältigt« erhält sich 
das Ich mit all seinen ambivalenten Wünschen und Aggres- 
sionen — ein »Festhalten des Objekts durch eine halluzina- 
torische Wunschpsychose«*? Doch was macht dieses ein- 
verleibte Ding in mir? Was passiert mit dem Körper, der 
von fremden, introjiziertren Objekten bewohnt ist? »Ich 
bewohne/Das Wachsbild meiner selbst, einen Puppenkör- 
per.« Plaths Iyrisches Ich verwandelt sich in einen leblosen 
Körper, wird zur Hülle seiner selbst. Puppe sein — objekta- 
ler Abdruck eines weiblichen Ich. Versteckt darin ein Rest 
Ich, klein geworden, aber auch unantastbar: »Wenn ich klein 
bin, schade ich nicht./Wenn ich nicht rumrenne, stoß ich 
nichts um. So sprach ich,/Unter einem Topfdeckel hockend, 
winzig und reglos wie ein Reiskorn.« 

Doch Plaths Dichtung geht weiter. Vom Abdruck als 
Wachsbild wandert die Assoziationskette: »Ich bin eine Wur- 
zel, ein Stein, ein Eulengewölle«. Gewölle, der unverdaute 
Mageninhalt der Eule, als Klumpen wieder ausgespien — das 
mundhafte Ich wird zum Naturabfall, zum Überrest, ver- 
daut und als unbrauchbar befunden worden. Doch »[e]s ist 
warm und annehmbar/Im Eingeweide der Wurzel./Hier 
ist eine kuschlige Mutter.« Schutz suchend in einer inneren 
Höhle betritt das lyrische Ich im »Steine« betitelten letzten 
Kapitel des Gedichts, nachdem es »aus dem Licht fiel«, »[d] 
en Magen der Gleichgültigkeit, den wortlosen Spind.« Dort 
lebt es als Stein unter Steinen, hart geworden, wartend dar- 
auf, dass in der »Stadt der Ersatzteile« ein neuer, heiler, Kör- 
per ihm zugeteilt wird. Steine: der Inbegriff lebloser, aber 
auch unvergänglicher Natur. Einzig das schreiende »Mund- 
loch«, das in der Magenhöhle von fern hörbar ist, erinnert 
noch an das quälende Begehren, an die Wunde der Verlet- 
zung und Lebendigkeit. 

»Das zweite Mal wollte ich/Durchhalten und nicht mehr 
zurück./Ich schaukelte mich fest zu/Wie eine Meermu- 
schel./Die mußten rufen und rufen und Stück für Stück/Die 
Würmer abklauben von mir wie klebrige Perlen.« Durch die 
metamorphotische Verwandlung in eine Muschel, durch das 
Zulegen einer harten Schale, versucht das zweite Ich in Zady 
Lazarus dem wiederholten Sterben, dem »Zurück«, zu entge- 
hen. Es zieht sich zurück in einen Panzer, versteinert und ver- 
härtet sich gegen die Außenwelt. Ein Bild, das im Gedicht Der 
Koloß zum Hauptmotiv wird. Das Iyrische Ich des Gedichts 
lebt in einer riesenhaften, verfallenen Steinstatue. Sysiphos- 
haft versucht es den Steinriesen mit seinen »weißen Grabhü- 
geln [der] Augen« und »verkrauteten Äckern [der] Stirn« wie- 
der zusammen zu setzen, sie wiederherzustellen: »Ich werde 


dich nie ganz zusammengesetzt kriegen, /Gestückelt, geklebt 


33 Freud, Sigmund: Trauer und Melancholie, S. 430. 


und exakt verbunden.« Doch trotz ihrer Unvollständigkeit 
und Fragmentierung bleibt die Statue »markant und histo- 
risch wie das Forum Romanum« als »Vater«, »ganz aus [sich] 
selbst« — scheint also trotz Zerstörung und Versteinerung auf 
eine gelingende (männliche) und selbstverständliche Ich-Set- 
zung zu verweisen. Das lyrische Ich lebt fort in dieser verlas- 
senen, leeren Ruinenlandschaft (»Nachts kauere ich im Füll- 
horn/Deines linken Ohrs, geschützt vorm Wind«) und findet 
Schutz in den steinernen Überresten. Das Gedicht endet 
mit der Erkenntnis, dass dies Schicksal sich nicht ändern 
wird — weder kann es die Statue »reparieren«, noch gibt es 
Hoffnung auf eine »Errettung« von außen: »Meine Stunden 
sind dem Schatten vermählt./Nicht länger lausche ich auf 
das Kratzen eines Kiels/Auf den blanken Steinen der Anle- 
gestelle.« Niemand wird eintreten, das lyrische Ich scheint 
gefangen in der Dämmerung einer versteinerten Landschaft, 
in der es zwar eine Aufgabe (Riese flicken) und Schutz fin- 
det, doch es ist eine menschenleere, menschenlose Welt, ein 
(un)heimlicher Ort, der sich abzeichnet. »Dieser Koloß prä- 
figuriert nicht nur die Sterblichkeit des Ichs, sondern dar- 
über hinaus seinen tatsächlichen Eintritt in die petrifizierte 
Welt der Toten.«* Dabei mutet die Gestalt des Koloss an wie 
eine Krypta, ein steinerner Sarg, in dem das Ich haust, jedoch 
nie stirbt. Unter der harten Schale, unter der »Objekthülle« 
ein Rest Ich-Kern, assoziiert mit lebloser Natur. 

Als Gegenpol zur am Ende stehenden »Versteinerung« ver- 
weist die doppelte Bewegung von Vernichtung, d.h. Abtren- 
nen des Objekts und Wiederbeleben durch das In-sich-zie- 
hen, das Verschlingen als aktiver Moment, für mich noch auf 
das bemühte Streben einer Libido, auf das drängende Wollen 
einer Person, die sich weigert, die zugerichtete Bedürfnisöko- 
nomie der kapitalistischen und patriarchalen Psyche mitzu- 
machen — denn am Ende stellt die »gelingende« Ichwerdung 
auch nur die richtige Integration in die falschen Verhältnisse 
dar, das »richtige« Hart-sein auf dem freien Markt der Indivi- 
duen. Doch das Aufbäumen gegen ein Außen der ständigen 
Versagung und des Mangels endet im depressiven Komplex 
fatal in der eigenen Stillstellung: Falsch hart gemacht gegen 
die Verhältnisse, als Stein unter Steinen, darunter wütend die 
»narzisstische Wunde«”, die zwar einerseits noch die eigene 
Lebendigkeit bezeugt, gleichzeitig aber ohne Unterhalt dem 
Tod als verlockende »Erlösung« entgegen drängt. Keine Ver- 
narbung mehr möglich, kein Ich mit Spuren, sondern Objekt- 
Ich. Es verwundert nicht, dass Maria Torok in ihren Analysen 
der Einverleibungsvorgänge das im Innern sich errichtende 
Objekt als »intrapsychische, geheime Gruft« bezeichnet: »Sein 
uneingestehbares, aber von jeder Aggression freies Idyll ist 
beendet, nicht durch Untreue, sondern durch Zwang; des- 
halb hat er die Erinnerung als sein kostbarstes Gut so sorgfäl- 
tig konserviert, daß er ihr sogar eine Krypta aus Steinen des 
Hasses und der Aggression erbaute. Und solange die Krypta 
hält, ist die Melancholie gebannt.« Erst mit dem Zerfallen der 
Krypta (der kaputte Steinkoloss?), wird das ganze Ich darunter 


34 Vgl. Bronfen, Elisabeht: Sylvia Plath, S. 141. 
35 Sowohl Abraham als auch Freud beschreiben den melancholischen Kom- 
plex als eine »Wunde«, die sich in der primären narzisstischen Phase ma- 


nifestiert: »[DJer melancholische Komplex verhält sich wie eine offene 
Wunde« (Freud, Sigmund: Trauer und Melancholie). 
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begraben, »verschmilzt das Ich mit dem inkludierten Objekt, 
das es sich als von ihm verlassenes vorstellt und beginnt ganz 
offen eine unendliche ‚Trauer: zu tragen.«” Wie das lyrische 
Ich aus Der Koloss richtig bemerkt, würde es »mehr brauchen 
als einen Blitzschlag,/Um solche Zerstörung zu schaffen.« 

Die eigentliche Trauer und Aggression um oder gegen 
das Objekt finden im melancholischen Komplex keinen Aus- 
weg außer der Wendung gegen sich selbst durch das identi- 
fikatorische Festhalten. Doch das Klammern an den irrealen 
Glauben an eine absolute Versöhnung mit der Welt, an Ver- 
schmelzen im Zustand der Ungetrenntheit und an die sich 
daran anschmiegende Allmacht und Unfehlbarkeit des Ichs 
hat einen hohen Preis. Negativ narzisstisch wütet das inkor- 
porierte Objekt im Inneren des Ich, lässt es an sich selbst ver- 
zweifeln. Den Ansprüchen dieses inneren Objektes” kann 
das Ich nie gerecht werden, ein Teufelskreis entsteht: denn 
die zunehmende Ichverarmung sucht nach immer stärkerer 
Komplettierung durch äußere Objekte, die wiederum den 
irrealen Wünschen des Ichs nicht nachkommen können und 
zu neuen Konflikten führen. So gesehen ist die Depression 
ein beständiges Aufrechterhalten der Wunde. Die Ermäch- 
tigung aus diesem Zustand müsste im eigentlichen Trauern 
bestehen, im Anerkennen, dass der über sein Ziel hinaus 
schießende erste »unbewusste Wunsch« schon immer ein fal- 
sches Versprechen auf »Identität«* mit sich bringt. Doch, 
und unterschwellig drückt sich dies in Plaths Gedichten aus, 
die Chance auf »Heilung« ist auch verstellt durch die Realität 
der gesellschaftlichen (Geschlechter-) Verhältnisse. 

Plaths Gedichte verweisen immer wieder auf Natur selbst 
oder Naturelemente und wie diese in Relation zur mensch- 
lichen Wahrnehmung und Wirklichkeit treten. Neben der 
bedrohlichen, lebendigen (leben-saugenden) Natur der 7u/ 
‚pen findet sich in dem Geburtstagsgedicht die Assoziation 
zur unbelebten, »toten« Natur. So auch in Muschelsucherin 
bei Rock Harbour, ein Gedicht, das einen frühmorgendlichen 
Spaziergang am Strand beschreibt. Dabei gleitet das lyrische 
Ich durch verschiedene Stadien der Naturbetrachtung: die 
anfänglich als eher abstoßende und unfreundlich verstan- 
dene Natur (»Ich roch Schlick, Muschel-/Inneres, die Reste 
der Möwen«) verhält sich wie eine »heimliche Welt«, zu der 
dem Iyrischen Ich die Tür versperrt ist. Stillstand, »Ander- 
welt«, langsam beginnt sich die betrachtete Muschel- und 


36 Vgl. Abraham, Nicolas & Torok, Maria: Trauer oder Melancholie. Intro- 
jizieren — inkorporieren, $.XX. 

37 Der Prozess des identifikatorischen Einverleibens ist der psychoanalytischen 
Erklärung zur Entstehung des Über-Ich analog. Es gibt in der feministisch- 
psychoanalytischen Theorie auch Thesen zu diesem »frühen Über-Ich« als 
relevanter Moment in der psychosexuellen Entwicklung der Weiblichkeit. 


38 Kirchhoff verweist in ihrem Konzept des ersten, unbewussten Wunsches 
auch darauf, dass in diesem nach Identität mit ihm gestrebt wird, die aber 
per se scheitern muss, weil keine Wiederholung völlige Identität herstellt: 
»Die Wahrnehmung, die zu reproduzieren versucht wird, kann, da die Dif- 
ferenz ihre Bedingung ist, nur als Wahrnehmung in Zeit und Raum repro- 
duziert werden, zielt aber auf einen Zustand jenseits davon. »Der Wunsch 
nach Wahrnehmungsidentität erfüllt sich allenfalls ungefähre. »Wiederho- 
lung erzeugt Differenz und ist zugleich das Produkt von Entzweiung; die 
repetitive Bewegung verläuft an den Rändern jenes subjektkonstitutiven 
Risses, dem Wunsch folgend, die Wunde zu schließen, während dieselbe, 
zunächst restaurative Bewegung den Riss nur bestätigt, ihn offen hält und, 
indem sie die Nichtidentität zwischen Wunsch und Erfüllung vertieft, die 
Unmöglichkeit wunscherfüllender Wiederholung und die Unerreichbarkeit 
des Ursprungs wieder und wieder — auch dies eine Wiederholung - in Szene 
setzt.«« (Das psychoanalytische Prinzip der ‚Nachträglichkeit‘, S. 60f.). 


Krebsansammlung Richtung Meer zu bewegen. Ein animis- 
tisches Schauspiel, das mit Faszination betrachtet wird — wie 
von selbst ist die Natur auf einmal lebendig und beseelt — 
dessen Verständnis aber schwer fällt, denn es ist »für einen 
Zweck jenseits/Meiner Mutmaßungen«. Soweit scheint das 
Gedicht recht klassisch-Iyrische Naturbetrachtung zu sein. 
Es geht aber weiter. Das lyrische Ich stellt die konsequente 
Frage, ob die beseelte und lebendige Natur denn auch so 
fühlt wie es selbst, kehrt das Betrachtungsverhältnis also 
um: »Vermochten sie Schlick/Wohlig mit den Scheren zu 
spüren/Wie ich zwischen den nackten Zehen?« Doch »[d]ie 
Frage beendete es«. Natur und Ich stehen sich unversöhnlich 
gegenüber, weder kann sich das Ich in der Natur, noch die 
Natur im Ich spiegeln. Gestört wird die Absolutheit dieser 
Trennung durch das Auftauchen der »Hülle einer Winker- 
krabbe [...] Nicht auszumachen, ob gestorben/ Als Einsied- 
ler oder Selbstmörder«. Der Kadaver eben der Krebse, die 
dem Iyrischen Ich gerade noch als Spiegel der unzugängli- 
chen, phantasmagorischen Natur dienten, bewahrt nun ein- 
zig ein menschliches Gesicht — als »Samurai-Todesmaske«, 
als »Relikt«, als versteinertes Fossil. So erkennt sich das lyri- 
sche Ich wieder in den unbelebten Überresten natürlicher 
Vergänglichkeit, im »heldenhaften Individualismus« der ein- 
samen, toten Krebshülle. Die Lebendigkeit der Krebse hin- 
gegen, die geschäftig und gut gepanzert zum Meer aufbre- 
chen, ist eine dem Ich fremde und unzugängliche Welt. 


DER TOD ALS ORT DER WEIBLICHKEIT? 


Im projektiven Wiedererkennen der Menschlichkeit der 
toten Hülle zeigt sich das Verhältnis von Natur und Mensch- 
heit bei Plach als am Toten geformtes. Die Internalisierung 
von Objekten, das identifikatorische Anschmiegen ans 
Objekt als prägender Aspekt der Ichbildung und der Rela- 
tion von Ich und Gesellschaft erinnert an den kritisch-the- 
oretischen Begriff der Mimesis. In einem kleinen Essay, 
betitelt Dummheit, schildern Adorno und Horkheimer die 
Form menschlicher Wahrnehmung und menschlichen Ler- 
nens als ein Verhältnis, das sich auch durch die Körperlich- 
keit und deren Relation zur Außenwelt formt. Im Bild der 
Schnecke, die ihre Fühlhörner, ihr »tastendes Gesicht« nach 
Außen streckt und damit die Welt ergründet sehen sie die 
Analogie des mimetischen Erfahrens. »Der Sinn der Schne- 
cke ist auf den Muskel angewiesen, und Muskeln werden 
schlaff mit der Beeinträchtigung ihres Spiels. Den Körper 
lähmt die physische Verletzung, den Geist der Schrecken. 
Beides ist im Ursprung gar nicht zu trennen.« Erfahrung von 
Gesellschaft schreibt sich bis ins innerste des Körpers fort 
und macht nicht im Denken allein oder an der Oberfläche 
Halt. Die undurchsichtig verselbstständigte Gesellschaft, 
der »unmittelbare Widerstand der umgebenden Natur« setzt 
sich so nach innen, ins Subjekt »durch die Verkümmerung 
der Organe durch den Schrecken« fort. Diese fortschrei- 
tende Einschreibung der Natur/Gesellschaft in dem Kör- 
per bezeichnet als eine Folge von »blinden Stellen in dem- 
selben Individuum Stationen, auf denen die Hoffnung zum 
Stillstand kam, und die in ihrer Versteinerung bezeugen, daß 
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alles Lebendige unter einem Bann steht.«” Die Anpassung in 
der falsch eingerichteten Gesellschaft beschreibt daher eine 
falsche Form des mimetischen »Gleichmachens«. Das Bild 
des begreifenden, tastenden, und zurückschnellenden Füh- 
lers der Schnecke symbolisiert hingegen eine Art des leibli- 
chen Begreifens, als sich nicht feindlich gegenüberstehende 
Verschränkung von Gesellschaft und Natur im Körper, die 
heute durch die Verdinglichung der gesellschaftlichen Ver- 
hältnisse verstellt scheint. »Die Ratio, welche die Mime- 
sis verdrängt, ist nicht bloß deren Gegenteil. Sie ist selber 
Mimesis: die ans Tote. Der subjektive Geist, der die Besee- 
lung der Natur auflöst, bewältigt die entseelte nur, indem 
er ihre Starrheit imitiert und als animistisch sich selbst 
auflöst.«* Gleichgemacht und stillgestellt wird in der kapi- 
talistischen Gesellschaft per se: wer es schafft, hat das Glück, 
sich darin richtig »hart zu machen«, wem es nicht gelingt, 
der gerät »unter die Räder«. Die Depression, als ambivalente 
Verdinglichung des eigenen Ich, vollzieht eine doppelt fal- 
sche Form des fatalen Anschmiegens an das Tote, an die ver- 
dinglichte Gesellschaft, auch wenn sich in ihr etwas »Rich- 
tiges« negativ ausdrückt, denn die Gesellschaft ist wirklich 
so versteinert, wie sie in der Depression am eigenen Leib 
erfahren wird. Aber wie kann etwas »authentisch« sein, das 
Richtiges falsch ausdrückt? 

In einem ihrer letzten Gedichte, Rand überschrieben, 
beschreibt Plath erneut eine steinerne Figur — eine medu- 
senhaft anmutende Statue. »Die Frau ist vollendet./Ihr 
toter/Körper trägt das Lächeln des Erreichten.« Der Auf- 
takt des Gedichts vollzieht den Zusammenschluss: End- 
lich ist sie gebannt, die mythische »Frau«, wird zum begeh- 
renswerten Bild anstatt eigentliches und eigenes Begehren. 
Denn die Symbolik, auf die sie im Verlauf des Gedichts 
zurückgreift und die auf der mythischen Figur der schlan- 
genbekränzten Medusa fußt — die als Reaktion auf einen 
Liebesakt verwandelt wurde! -, spricht von einer gezügel- 
ten, in sich selbst zurückgedrängten Leidenschaftlichkeit, 
die aufgegeben werden musste. »Ihre bloßen/Füße scheinen 
zu sagen: Wir kamen bis/Hierher, es ist vorbei.« Mythisch, 
sich selbst versteinernd, steht sie aufrecht in griechischem 
Gewand, um sich herum tote Kinder »eingerollt, wie eine 
weiße Schlange«, leere Milchkrüge, Bilder entseelter Müt- 
terlichkeit. Sich schließende Blätter einer Rose, ein erstarr- 
ter Garten und wieder eine Blütenmund, diesmal der Nacht- 
blume, aus deren »süßen tiefen Schlünden« »Düfte bluten«. 
Im Gegensatz zu den Tulpen, die am Anfang dieses Essays 
für die bedrohlichen Aspekte einer Lebendigkeit einstanden, 
gesellt sich zur Nachtblume in Rand der Aspekt der Ver- 
führung und Betörung. Rand zeigt, dass, was als »Bann der 
Lebendigkeit« gezügelt werden muss, der weibliche Körper 
selbst ist, mit seiner »unheimlichen« Fähigkeit zur Repro- 
duktion (der symbolisierten Macht über Leben und Tod?) 
und dem Versprechen auf eine Versöhnung, die doch von 
Anfang an unmöglich gewesen sein wird. 

Depression und Weiblichkeit treffen aufeinander in ihrer 
Relation zum »Toten«, zum Objekthaften und im Wunsch 


39 Adorno, Theodor & Horkheimer, Max: Die Dialektik der Aufklärung, S. 
275, Hervorhebung K.Z.. 


40 Ebd.,S. 64. 


nach einer »ursprünglichen«, symbiotischen Einheit, in der 
das Ich als unbeflecktes, reines und unverletztes (unverletz- 
bares?) aufscheint. Ein Wunsch, dem die Unmöglichkeit sei- 
ner Erfüllung in seiner Konstitution mitgegeben ist und der 
darum niemals gänzlich befriedigt werden kann und immer 
einen Rest an »Nicht-Identität« mitschleppt. Plaths Gedichte 
sprechen von diesem Aufeinandertreffen von Weiblichkeit, 
Tod und Depression als ein begehrendes Anschreiben gegen 
die eigene Verdinglichung und Objektivierung, der sie doch 
am Ende erliegen wird. Sie sprechen auch von einem Begeh- 
ren, das unerfüllbar ist, auch und weil sie - durch die eigene 
Erfahrung geschult — explizieren, dass eine selbstbestimmte 
Existenz (und Sexualität) als Frau an den gesellschaftlichen 
Verhältnisses scheitern muss. So sehr ihre Gedichte dabei 
auch den weitaus starreren Geschlechterverhältnissen der 
6oer Jahre entsprungen sind — ich finde sie sind in vieler 
Hinsicht sehr modern in ihrem poetischen Nachdenken über 
das Verhältnis des weiblichen Körpers zu Natur und Gesell- 
schaft und in ihrer konsequenten Verweigerung des Bildes 
vom weiblichen Körpers als rettende, versöhnende Natur. ® 
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»Linke Melancholie: und revolutionäre 
ästhetische Praxis 
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Gefaßt sein? Worauf denn? Und von Trauer nicht 
übermannt? 

Erklär mir nichts. [...) 

Ein dunkler Faden schießt in das Muster ein. Unmög- 
lich, ihn fallen zu lassen. Ihn aufzuheben beinah noch 
zu früh.“ Christa Wolf, Kindheitsmuster 


vb 


uf einer Versammlung marxistischer Wissen- 
schaftler*innen findet die Diskussion über ver- 
schlungene Wege vom gegenwärtig margina- 
len Status kritischer Theorie zum Gegenstand 
Jlinker Melancholie. Die Vertreter*innen 
einer Generation, für die 1968 nicht nur eine Jahreszahl, son- 
dern gelebte Geschichte ist, geben sich verdächtig abgeklärt: 
»Melancholie? Ja, kennt man, kommt vor - eine sehr hin- 
derliche Angelegenheit. Macht die besten Genossen für die 
Sache unbrauchbar, hat viele zum Verschwinden gebracht.« 
Um die Unterhaltung nicht zu stören, nimmt mich eine Teil- 
nehmerin beiseite: »Du kennst diesen Film von Lars von 
Trier, oder? Melancholia, ja? Da gibt es ganz am Anfang 
diese Szene mit dem Auto in der Landschaft. Man sieht 
da so aus der Vogelperspektive, wie das Hochzeitspaar ver- 
sucht, sich zum Ort der Feier zu manövrieren. Die Limou- 
sine kommt aber nicht um die Kurven der engen Serpen- 
tinenstraße. Die stecken fest. — That is the situation of the 
left: we are stuck! Das ist linke Melancholie!« Einvernehm- 
lich nicke ich, stimme zu, obwohl ich es hätte besser wis- 
sen und widersprechen müssen. Zu bestechend scheint die 
in diesem Kommentar vorgenommene Verschiebung von 
Melancholie als Privatangelegenheit, als etwas, das immer 
nur andere »befalle« und als »Störfaktor: kollektiver politi- 
scher Praxis individuell zu bewältigen sei, zu einer Melan- 
cholie als kollektivem Phänomen und spezifischer Situa- 
tion (»we are stuck!«), von der Verantwortung an dieser sich 
die Sprechende nicht freispricht; zu einleuchtend der Ver- 
gleich der aktuellen Verfassung linker Politik mit einem für 
die Fortbewegung in unwegsamem Gelände ungeeigneten 
Gefährt, dass mir die Feinheiten und problematischen Züge 
dieses abwertenden Verständnisses »linker Melancholie« für 
einen Moment entgehen. Feinheiten, vorsichtige Einwände, 
Komplexitätsanreicherungen sind die Sache von Gesprächs- 
situationen nicht, die das Reizwort linker Melancholie« pol- 
ternd durchfährt, steht doch ein abwägender, bedächtiger 


Ton selbst unter dem Verdacht melancholischer Verstockt- 
heit. Doch glücklicherweise ist Papier geduldig und nimmt 
meinen verspäteten Widerspruch auf, lässt mich all die Win- 
dungen und Umwege gehen, die einem Gespräch nicht 
zuzumuten, aber nötig sind, um meinen Einspruch zu for- 
mulieren. Mögen die Lesenden ebenso geduldig sein! Denn 
dieser Einspruch wird nicht über eine Gegenrede auf das in 
der Unterhaltung zum Ausdruck gebrachte Urteil über aktu- 
elle politische Kräfteverhältnisse erfolgen, nicht über eine 
kritische Bestandsaufnahme der Positionen, Positionierun- 
gen und Situation »der gegenwärtigen Linken« (was auch 
immer das sein soll), und schon gar nicht Ratschläge zur 
Kurierung der diagnostizierten »linken Melancholie: geben. 
Sollte also dem Titel dieses Beitrags das Versprechen ablesbar 
sein, linker Melancholie« über die Handreichung eines Kri- 
terienkatalogs für eine wahrhaft »revolutionäre ästhetische 
Praxis Abhilfe zu verschaffen - nichts werde ich weniger tun. 

Angesichts der Charakteristika aktueller Diskurse »lin- 
ker Melancholie: ist das sicherlich ein kontraintuitiver Zug. 
Denn gerade das sind die analytischen Zugänge, Fragerich- 
tungen und Erkenntnisinteressen, die für diese bestimmend 
sind: Das Phänomen einer melancholischen Erstarrung: lin- 
ker Politik wird diagnostiziert, ihre Ursachen sollen ‚ding- 
fest« gemacht und daraufhin »Rezepte« auf die Mittel aus- 
gestellt werden, die sich zur Beseitigung der Melancholie 
eigneten. In diesen Thematisierungsweisen »linker Melan- 
cholie« als »Pathologie der gegenwärtigen Linken« spielt der 
Bezug auf ästhetische Ausdrucksformen eine wichtige Rolle: 
eine falsche Kunst« (charakterisiert als kontemplativ, eska- 
pistisch, nostalgisch, repetitiv und resignativ) als Ursache 
oder wenigstens Mitverursacherin linker Melancholie«, eine 
richtige« (aufklärende, optimistische, Handlungsanreize set- 
zende) Kunst als probates Mittel, das Abhilfe schaffe. All 
diese Aufklärungsbestrebungen sind in der Regel in den 
Dienst der Dringlichkeit gestellt, die eine große Frage nach 
dem »Was tun?« zu beantworten. 

Diese Frage ist sicherlich nicht für alle Zeiten und unter 
allen Umständen als illegitim auszuweisen. Meine Skepsis 
richtet sich vielmehr gegen einen bestimmten Impetus linker 
Melancholiekritik, in dem sich instrumentalistische Auffas- 
sungen (des Verhältnisses) politischer und ästhetischer Pra- 
xis artikulieren. Wenn sich antimelancholische Tendenzen 
mit Auffassungen ästhetischer Praxis verbinden, die für diese 
Darstellungsdirektiven erlassen, sie also instrumentell als 
bloßes Werkzeug politischer Praxis fassen — dann streicht sich 
das durch, was »Praxis< innerhalb des Verhältnisses ästheti- 
schen und politischen Tuns heißen kann. Die antimelancho- 
lischen Intonationen mitsamt ihrer Verfügungsperspektive 
auf ästhetische Ausdrucksformen entspringen nicht selten 
einer Haltung, die sich selbst dem Handgemenge politischer 
Praxis enthoben und — so wie die Kamera des Melancholia- 
Filmes quasigöttlich auf die verfahrene Situation der Limou- 
sine blickt - mit der Fähigkeit zum vogelperspektivischen 
Überblick ausgestattet wähnt. Mit Feldherrenblick werden 
adäquate Zielsetzungen politischer Widerständigkeit fixiert, 
die adäquate Verfassung, Intention und Bewegungsrichtung 
ihrer Akteur*innen bestimmt, diesen adäquate Mittel zur 
Erreichung ihrer Ziele ausgewiesen, um all die Bedingun- 
gen zu sichern, die als notwendig gelten, um widerständige 
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Praxen dem Erfolg zuzuführen oder um eben diejenigen aus- 
zuschließen, die als behindernd gelten. 

Eine solche Modellierung politischer Praxis als Schema 
operationaler Handlungen wird in der Regel der Komplexi- 
tät der Gemengelagen nicht gerecht, die durch differenzierte 
Verhältnisbestimmungen einzuholen wäre. Sie zeichnet sich 
nicht nur durch reduktionistische und instrumentelle Sicht- 
weisen aus, sondern neigt zu intentionalistischen, aktivisti- 
schen und heroischen Phantasmen, weil sie die Streitpraxen 
politischer Auseinandersetzungen und Kämpfe von ihren 
Gelingensbedingungen oder projektierten Beruhigungen 
aus entwirft und im Zuge dessen leibliche oder (unlieb- 
same) affektuale Momente sowie bestimmte Umgangswei- 
sen mit Erfahrungen des Scheiterns politischer Praxis ver- 
drängt. Das Schlagwort linke Melancholie: kann durchaus 
als Indikator für Diskurse gelten, in denen Omnipotenz- 
phantasien und androzentrische Begriffe von Kritik und 
Widerstand wirksam sind. Für eine Selbstkritik politischer 
Praxis lohnt es daher, die durchaus selbstkritisch gemeinten 
Diagnostizierungen einer ‚linken Melancholie in den Blick 
zu nehmen, um bei einem allzu leichtfertigen Gebrauch die- 
ses Ausdrucks als Verdikt zweimal hinzuhören, bevor man 
eventuell anhebt, zustimmend zu nicken oder gar einzu- 
stimmen in Reden zur »Eliminierung linker Melancholie«. 

Wie aber ist diese Kritik der mit dem Gebrauch des Ter- 
minus »linke Melancholie: beanspruchten »Selbstkritik« zu 
leisten? Für eine »redliche« Diskursanalyse ist die Quellen- 
lage zu prekär. Ist der Ausdruck doch eher ein Debatten- 
randläufer, als dass linke Melancholie« in ihrem begrifflichen 
Gehalt selbst thematisch würde. In der bisher angezeigten 
Verwendungsweise ist sie weniger Gegenstand systemati- 
scher Auseinandersetzungen denn provokatives Schlagwort, 
das in überwiegend mündlichen Äußerungen am Rande von 
Debatten und Diskussionen schnell und vernichtend etwas 
treffen, Aus- und Einschlüsse produzieren soll. Wie sich 
an der eingangs kurz wiedergegebenen Unterredung trau- 
tiger Marxist*innen sehr typisch zeigt, wissen in der Regel 
alle etwas zum Gegenstand »linker Melancholie« zu sagen; 
es braucht oft nicht viel mehr als den polemischen Ein- 
wurf dieser Worte, um unter noch so heterogenen Anwe- 
senden den gemeinschaftsstiftenden Schirm der Zustim- 
mung aufzuspannen. Und doch ist nicht immer klar, was 
denn überhaupt unter »linker Melancholie zu verstehen 
ist. Diese Unklarheit wiederum hängt zusammen mit der 
Bedeutungsvielfalt des Melancholie-Begriffes selbst, die her- 
rührt von unterschiedlichen, aber ineinander verflochtenen 
Traditionen des Begriffsgebrauchs. Über diese Traditions- 
linien lassen sich zum einen die Abwertungen des Melan- 
cholischen verfolgen und verstehen, die im Verdikt linker 
Melancholie« wiederkehren, zum anderen aber auch Tra- 
ditionen positiver Bezugnahmen auf Melancholie rekon- 
struieren. Ich werde daher mit einem kurzen Abriss des 
gegenwärtigen Ausdrucksgebrauchs »linker Melancholie« 
als Verdikt beginnen, um die Problematik eines Anknüp- 
fens an antimelancholische Traditionen anzudeuten (D, um 
dann auf dem unübersichtlichen Gelände der geschichtli- 
chen Traditionen des Melancholie-Begriffs den Weg von 
den abwertenden, pathologischen und pathologisieren- 
den Bezugnahmen auf Melancholie hin zu einer positiven, 


künstlerisch-intellektuellen Tradition nachzuzeichnen (I), 
die dem Topos der Melancholie subversive und erkennt- 
niskonstitutive Dimensionen zuerkennt. Diese kann einem 
Nachdenken über das Verhältnis von politischer und ästhe- 
tischer Praxis allerdings erst dann als anschlussfähige, anzu- 
eignende Tradition erscheinen, wenn Melancholie nicht als 
reines Gegenteil politischer Praxis aufgefasst wird, sondern 
dem Melancholischen selbst politische Dimensionen zuer- 
kannt werden. Dass es dafür wiederum einer Perspektiven- 
verschiebung auf die pathologischen, intellektuellen und 
künstlerischen Narrative des Melancholie-Topos bedarf, 
will ich über eine Rekonstruktion von Christa Wolfs mar- 
xistisch-feministischer Perspektive auf Melancholie veran- 
schaulichen (III), in deren Zentrum ihre literarisch-essayis- 
tischen Auseinandersetzungen mit den Schriftstellerinnen 
der frühen Romantik stehen. 

Über die marxistisch-feministischen Präzisierungen, 
Neukontextualisierungen und parteilichen Frageverschie- 
bungen der begrifflichen Dimensionen der Melancholie 
lässt sich zweierlei erschließen: Zum einen wird deutlich, 
inwiefern Melancholie auch in ihren schmerzlich-affektu- 
alen und leibseelischen Gehalten als ein politischer Praxis 
inhärentes Moment zu verstehen ist. Daraus resultiert ein 
Anspruch an ästhetische Darstellung und politische Refle- 
xion, diese Dimensionen nicht zu verdrängen, sondern zum 
Gegenstand kollektiver Auseinandersetzung zu machen. Als 
Medium dieser Reflexivität sind dann auch jene Dimensio- 
nen von Melancholie, die in einer ästhetisch-intellektuellen 
Begriffstradition stehen und Melancholie als erkenntniskon- 
stitutive, ästhetische Bezugsfigur und Ausdrucksqualität fas- 
sen, nicht als ästhetizistisches und eskapistisches Gegenteil 
politischer Praxis zu verstehen, sondern als eminent poli- 
tisch zu begreifen. Zum anderen finden sich in den Darle- 
gungen Christa Wolfs Hinweise darauf, dass für eine nicht 
antimelancholische, marxistische Perspektive auf das Ver- 
hältnis von Melancholie und politisch-ästhetischer Praxis 
nicht nur der Begriff der Melancholie geschlechterperspek- 
tivisch und materialistisch zu wenden ist, sondern auch poli- 
tische und ästhetische Wirksamkeit anders bestimmt werden 
müssen. Nur so mündet die Konzeption eines politischen 
Anspruchs an ästhetische Praxis, der von Christa Wolf - ver- 
mittelt über melancholische Bezugsfiguren — gerade in Kri- 
tik an einem (antimelancholischen) instrumentellen Geist 
artikuliert wird, nicht selbst wieder in eine instrumentelle 
Auffassung, die der Spannung, in der ästhetische und poli- 
tische Praxen zu ihrer Verwirklichung stehen, mit Darstel- 
lungsdirektiven und Merkmalskatalogen angemessener 
künstlerischer Mittel und Ausdrucksqualitäten begegnet. 
Mit diesen Umwendungen, Forderungen und Neubestim- 
mungen ist der Topos linker Melancholie: dann zu konfron- 
tieren, um ihn erneut und gründlicher zu diskutieren (IV). 
Unter Berücksichtigung aller neu gewonnenen Aspekte lässt 
sich so freilegen, dass er durchaus auch Positionen umfasst, 
die sich durch ein dialektisches Verständnis von melancho- 
lischen Aspekten in politischer und ästhetischer Praxis aus- 
zeichnen. Dabei wird deutlich, dass gerade dem kleinen 
Text Walter Benjamins, der nicht nur das Schlagwort ‚linke 
Melancholie prägte, sondern auch als Urhebertext einer 
engen Verknüpfung von antimelancholischer Haltung und 
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Marxismus gelesen wird, eine wesentlich spannungsreichere 
Auffassung von Melancholie innerhalb einer Verhältnisbe- 
stimmung von Ästhetik und Politik zugrunde liegt, als ihm 
gewöhnlich zugestanden wird. 


I 


»LINKE MELANCHOLIE< ALS 
ANTIMELANCHOLISCHER TERMINUS 
POLITISCHEN PAMPHLETJARGONS 


Als politischer Kampfbegriff ist »linke Melancholie« polemi- 
scher Problemtitel für Rückzugsverhalten und Handlungs- 
gehemmtheit, die als Ausdruck von Vergangenheitsverhaf- 
tetheit, Nostalgie und unbewältigter Trauer gelten. In den 
gemäßigteren Tonlagen reicht das Bedeutungsspektrum »lin- 
ker Melancholie« von der Kritik an Untätigkeit und dem 
Unvermögen, eine begonnene Revolte weiterzuführen — »[d] 
ie Plätze hatten sich geleert, die Bewegung ruhte, eine neue 
Regierung war vereidigt und die übliche linke Melancho- 
lie war zurück«' — bis zur Bescheinigung der Unfähigkeit, 
eine Revolte überhaupt zu beginnen, Veränderung einzulei- 
ten oder wenigstens zu imaginieren. Als Synonym einer all- 
gemeinen Handlungsunfähigkeit der »internationalen Lin- 
ken«, die nicht »nach vorn« schaue »und auf die Zukunft 
hin« handele, als »Krankheit[...], [die zu] bekämpfen« ist,? 
wird »linke Melancholie< gegenwärtig vornehmlich als blo- 
Bes Gegenteil einer aktivistischen und optimistischen Hal- 
tung verstanden. Nicht selten wird der Melancholie-Vorwurf 
aus einer Gesinnung gesprochen, in welcher Aktivismus die 
Schwelle zum Praktizismus schon übertreten und sich mit 
antiintellektualistischem Ressentiment verschwistert hat. 

Dass das Schlagwort »linke Melancholie< sich zum Aus- 
druck solcherlei Urteile so gut eignet, hat eine Geschichte, 
deren unrühmliche Traditionslinien im obigen Vergleich 
‚der Linken: mit einem in die Bewegungsunfähigkeit gera- 
tenen Gefährt anklingen. Der in der Reminiszenz an diese 
Filmszene hergestellte Zusammenhang zwischen einem Pro- 
totyp überlebter, träger, unpraktikabler Luxuskarosserie und 
dem Verdikt »linke Melancholie« ruft ein bekanntes Nar- 
rativ der Melancholie auf, das an Verurteilungen des ihr 
zugeschriebenen emotionalen Repertoires anknüpft. Dieses 
reicht von kurzzeitigen nostalgischen, missvergnügten und 
traurigen Gestimmtheiten über Furcht, Ohnmachts- und 
Unsicherheitsgefühle bis hin zu Hoffnungslosigkeit, Resig- 
nation und lebensbedrohlicher Verzweiflung, und wird mit 
dem Stigma der Passivität, Innerlichkeit und Weltflucht 
versehen: Melancholie erscheint als anrüchiges Signum 
bourgeoiser Dekadenz, als defätistische bürgerliche Gesin- 
nung, die jegliche auf Veränderung zielende politische Pra- 
xis gefährde, wenn nicht gar sabotiere. 

So hatte sich Nikolai Bucharin während des dritten Mos- 
kauer Schauprozesses 1938 nicht nur der ihm vorgeworfe- 
nen »terroristischen Tätigkeit [...] gegen die Führung der 


1 Costas Douzinas: Philosophie und Widerstand in der Krise, Hamburg: 
Laika-Verlag 2014, S. 15. 

2 So Sre&ko Horvat in: Yanis Varoufakis u.a.: Europa kaputt? Für das Ende 
der Alternativlosigkeit, Berlin: Matthes & Seitz 2016, S. ı6f. Für Horvat ist 
die Melancholie nur eine der zu bekämpfenden »Krankheiten« der Linken, 
die andere sei ein »in der Regel falsche[r] Enthusiasmus« (ebd., S. 17). 


Partei und Sowjetmacht« schuldig zu bekennen, sondern 
darüber hinaus auch der Melancholie: Im Wissen um seine 
bevorstehende Hinrichtung erklärte er sich verantwortlich 
für eine »defätistische Orientierung«, bezichtigte sich einer 
»Lähmung des Willens, Hemmung der Reflexe« als Resultat 
dessen, »was in der Philosophie Hegels das unglücklichste 
Bewußtsein« genannt werde.” Melancholie als »konterrevo- 
lutionäres Verbrechen: — auch wenn diese Auffassung ein 
Extrem im Gebrauch des Melancholie-Topos darstellt, so 
steht sie doch in der Tradition einer antimelancholischen 
Haltung, die sich in der Arbeiter*innenbewegung und neu- 
eren sozialen Bewegungen artikulierte. Als Gegenteil eines 
Arsenals von heroischen, an Handlungsmächtigkeit orien- 
tierten Tugenden oder emotionalen Gestimmtheiten politi- 
scher Widerständigkeit wie Tatkraft, Entschlossenheit, Tap- 
ferkeit, Belastbarkeit und Zukunftsoptimismus galt und gilt 
Melancholie als nicht bewegungskonform. Aus einer Per- 
spektive revolutionärer Veränderung galt und gilt sie als 
bewegungsfeindlich. Innerhalb einer Perspektive auf revo- 
lutionäre ästhetischen Praxis kann Melancholie so allenfalls 
als zu problematisierendes oder zu beseitigendes Phänomen 
auftreten. 


II 


MELANCHOLIE ZWISCHEN KRANKHEIT 
UND GENIALITÄT, PATHOLOGISIERUNG 
UND NOBILITIERUNG 


Bringt man die in linker Melancholie-Kritik anklingenden 
Bedeutungen der Melancholie um ihre verurteilenden Spit- 
zen, dann sind unter dem Schlagwort, das sie als Hand- 
lungshemmung und pathologisch-bürgerlichen Defätismus 
denunziert, die drei maßgeblichen Bedeutungsdimensio- 
nen der zweitausendfünfhundertjährigen Geschichte des 
Begriffs gerade noch kenntlich: Der Ausdruck Melancholie 
kann gebraucht werden, um einen zeitweiligen Zustand see- 
lischer Gestimmtheit und emotionaler Befindlichkeit, eine 
Krankheit oder das Charakteristikum eines geistig-künstleri- 
schen Typus und Tuns zu bezeichnen. Als »Konglomerat mit 
polymorph konnotierter Ausdrucksqualität«* versammelt 
der Begriff »Melancholie« affektual-emotive, pathologisch- 
klinische und intellektuell-ästhetische Begriffstraditionen. 


MELANCHOLIE ALS TRAURIGE 
GESTIMMTHEIT UND KRANKHEIT 


All diese Dimensionen, die im Laufe der Zeit auf verschie- 
denartige Weise bestimmt, bewertet, aufeinander bezogen 
und so zu unterschiedlichen Melancholie-Narrativen ausge- 
staltet wurden, finden sich bereits in der griechischen Antike, 
angedeutet schon in der ältesten Quelle, in der Melancholie 


Nikolai Bucharin: Letztes Wort des angeklagten Bucharin [1938], in: ders. und 
Abram Deborin: Kontroversen über dialektischen und mechanistischen Ma- 
terialismus, Frankfurt/M: Suhrkamp 1974, S. 265ff., S. 278. Der von Bu- 
charin (im Superlativ!) angeführte Hegelsche Topos des unglücklichen 
Bewusstseins« findet sich in: Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phänome- 
nologie des Geistes [1807, 1831], in: ders.: Werke 3, Frankfurt/M: Suhrkamp 
1986, S.155-177- 

4 Klaus Herding; Begriff und Gestalt der Melancholie in der Kunst der Moderne, 
in: Martin Habsmeier und Sebastian Möckel (Hg.): Pathos, Affekt, Emo- 
tion. Transformationen der Antike, Frankfurt/M: Suhrkamp 2009, S. 342. 
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der Sache nach zur Sprache kommt: So lässt Homer in der 
Ilias den von der Wut der Götter getroffenen Helden Belle- 
rophon einsam umherirren, »sein Herz von Kummer verzeh- 
ret, [...] der Sterblichen Pfade vermeidend«® und empfiehlt 
in der Odyssee Helenas Trank als Heilmittel »gegen Trauer 
und galliges Wesen«*. Auch wenn der Ausdruck »Melancho- 
lie« selbst, von u&iag (melas) — schwarz, und xoAf (chole) — 
Galle, erst in medizinischen Schriften Ende des 5. Jahrhun- 
derts v. Chr. hervortreten sollte,” gilt Melancholie bereits in 
diesen Versen als etwas, dem abzuhelfen ist, nicht nur weil 
ihre Übergänge von trauriger Gestimmtheit zum Patholo- 
gischen fließend scheinen, sondern auch weil diese Traurig- 
keit genauso wie die ihr zugeschriebenen Krankheitssym- 
ptome antisoziale Züge trägt — Bellerophon irrt nicht nur 
umher, er tut es abgesondert von seiner Gemeinschaft. Wir 
werden noch sehen, wie der angeschwärzte« Melancholiker 
aus dem gemeinschaftlichen Verbindungsgeist heraus als 
Anzuschwärzender gilt. 

Melancholie, die »Schwarzgalligkeit«, war nicht nur ein 
vielfältige physische und psychische Symptome — wie Epi- 
lepsie, Verstopfung, Wahnsinn, Angstzustände, fixe Ideen, 
hysterische Krisen oder Depressionen — umfassender patho- 
logischer Komplex, sondern ebenso ein in philosophischen 
und künstlerischen Ausdrucksformen wirksamer Symbol- 
komplex.* Ihre Evokation des Schwarzen, Verdunkelnden, 
Dickflüssig-Trägen hatte sich über die mythologische Aura 
des »schwärzesten« und »langsamsten« Planeten Saturn ver- 
stärkt, dessen Regiment die Melancholie von arabischen 
Autoren des 9. und 10. Jahrhunderts unterstellt wurde.’ Die 
klinische Psychiatrie des 20. Jahrhunderts war bemüht, sich 
der symptomatischen Vieldeutigkeit und bildhaften Evoka- 
tion der Melancholie zu entledigen, indem sie diese auf den 
seither klinisch und gesellschaftlich dominanten Begriff der 
(endogenen) Depression verengte. 


Homer: Ilias, in: ders.: Ilias und Odyssee, übertragen von Johann Heinrich 
Voß, Mannheim: Artemis & Winkler 2012, VI, S. zoıf. 


Homer: Odyssee, übertragen von Anton Weiher, Düsseldorf: Artemis & 
Winkler 1955, IV, S. 221. 


Im Corpus Hippocraticum wurde der Melancholie neben einer traurigen 
Gestimmtheit eine Vielzahl von Krankheitssymptomen zugesprochen. De- 
ren Entstehen wurde dann seit der um 400 v. Chr. entstandenen hippokra- 
tischen Schrift Über die Natur des Menschen auf ein Übermaß an schwarzer 
Galle innerhalb einer Ökonomie der Körpersäfte zurückgeführt. Die Symp- 
tomatologie dieser antiken Viersäftelehre (Humoralpathologie) schwankte 
zwischen somatischer und psychischer Bestimmung des Leidens und wan- 
delte sich in der hellenistischen Medizin allmählich zur von Galen im 2. 
Jahrhundert n. Chr. systematisierten Lehre verhaltensbeeinflussender Ver- 
anlagungstypen (»Temperamenten.), die bis ins 18. Jahrhundert wirksam 
blieb. Vgl. hierzu: Raymond Klibansky, Erwin Panofsky und Fritz Saxl: 
Saturn und Melancholie. Studien zur Geschichte der Naturphilosophie und 
Medizin, der Religion und der Kunst, Frankfurt/M: Suhrkamp 1990, S. so. 


Vgl. Michel Foucault: Wahnsinn und Gesellschaft. Eine Geschichte des Wahns 
im Zeitalter der Vernunft, Frankfurt/M: Suhrkamp 1973, S. 285; sowie Jean 
Starobinski: Geschichte der Melancholiebehandlung von den Anfängen bis 
1900 [1960], Berlin: August zorı, S. 101. 


Die astronomischen Erörterungen Abü Ma'sars und die von Constanti- 
nus Africanus im ı1. Jahrhundert ins lateinische transferierten Melancho- 
lie-Schriften Ishaq ibn ‘Imrans sicherten zudem die Überlieferung des 
medizinischen Melancholie-Wissens der Antike, das im Renaissance-Hu- 
manismus aufgegriffen werden und in die ausufernden Ätiologien der me- 
dizinischen Melancholie-Literatur des 16. und 17. Jahrhundert münden 
sollte. Mit dem Entstehen der wissenschaftlichen Psychiatrie des 18. Jahr- 
hunderts wurde dann die humoral- von der neuropathologischen Auffas- 
sung der Melancholie abgelöst: Es sind nun nicht mehr die »Säfte«, son- 
dern die »Nerven;, die für das melancholische Leiden bestimmend sind. 


MELANCHOLIE ALS DISPOSITION 
UND CHARAKTERISTIKUM KÜNSTLERISCH- 
INTELLEKTUELLER TÄTIGKEIT 


Sigmund Freuds psychoanalytische Konzeption der Melan- 
cholie als einen - im Gegensatz zur Trauer »dem Bewußtsein 
entzogenen« und unbewältigten — Objektverlust, der sich 
in destruktiver Weise gegen das Ich richte, widerspricht die- 
ser Verengung nicht.'’ Auch wenn diese Konzeption einen 
wichtigen Anknüpfungspunkt für die antimelancholischen 
Motivationen des Verdikts »linke Melancholie« stellt, so 
wird in diesen oft übersehen, dass Freud in seinen Analy- 
sen und psychiatrischen Fallgeschichten noch eine Ambi- 
valenz der Melancholie berücksichtigt, die erst durch den 
Bezug auf ihre lange Tradition einer intellektuell-künstleri- 
schen Begriffsdimension verständlich wird. Ihr gilt Melan- 
cholie als Quelle des Schöpferischen und Charakteristi- 
kum introspektiven Tätigseins; sie steht für eine bestimmte 
intellektuelle Haltung, einen »Habitus des Genies«". Die- 
ses Verständnis resultierte aus einer Verbindung des anti- 
ken medizinischen Begriffs der Melancholie mit der von 
Platon im Phaidros artikulierten zweiwertigen Auffassung 
eines nicht nur krankhaften, sondern auch göttlichen Wahn- 
sinns (mania), dessen die Dichter bedürften,” wie sie im 
3. Jahrhundert v. Chr. in den pseudo-aristotelischen, wohl 
von Theophrast verfassten Problemata Physica XXX,1 voll- 
zogenen wurde. Hier artikulierte sich erstmals ein Zusam- 
menhang zwischen Melancholie und »überragenden« intel- 
lektuellen Leistungen: »Warum sind alle hervorragenden 
Männer, ob Philosophen, Staatsmänner, Dichter oder 
Künstler, offenbar Melancholiker gewesen?«, fragte Theo- 
phrast. Er formulierte damit den zukünftigen Referenzsatz 
einer »heroischen Melancholie," die nicht nur elitistisch 
und androzentrisch konzipiert ist,“ sondern auch als Kipp- 
figur fungiert: als Disposition für künstlerisch-intellektuelle 
Kreation und zugleich einer diesen geistigen Tätigkeitsbe- 
reichen zugewiesenen Gefahr melancholischer Verzweiflung 
bis hin zu krankhafter Depression. Während die Melan- 
cholie von Theophrast als »Ursache und Vorbedingung für 
bedeutende Geistesqualitäten« interpretiert wurde, wird 


10 Sigmund Freud: Trauer und Melancholie [1916], in: ders.: Gesammelte Werke, 
Bd. 10, Werke aus den Jahren 1913-1917, London: Imago Publishing Co. 
1946, S. 433. In ihren Erörterungen an Freud anknüpfend: Julia Kristeva: 
Schwarze Sonne. Depression und Melancholie [1987], Frankfurt/M: Bran- 


des & Apsel 2007. 


Günter Blamberger: Heroische Melancholie. Von Anfang und Ende einer Fas- 
zinationsgeschichte, in: ders. und Sidonie Kellerer, Tanja Klemm, Jan Söff- 
ner (Hg.): Sind alle Denker traurig? Fallstudien zum melancholischen Grund 
des Schöpferischen in Asien und Europa, Paderborn: Fink 2015, $. 25-45, hier 
3.281 


Platon: Phaidros 245a, Vgl. Hubertus Tellenbach: Melancholie. Zur Prob- 
lemgeschichte, Typologie, Pathogenese und Klinik, Berlin/Heidelberg: Sprin- 
ger 1961, S. 6f. 


Klibansky/Panofsky/Saxl: Saturn und Melancholie, S. 59. 


In meiner verknappten Darstellung der Begriffsgeschichte folge ich hier 
aus textstrategischen Gründen der üblichen androzentrischen Perspektive, 
um sie dann mit Christa Wolfs Überlegungen zur Melancholie kontrastie- 
ren zu können. Für einen ausführlicheren Abriss einer feministischen (Ge- 
gen-)Geschichte des Melancholie-Begriffs siehe: Antje Gera: Melancholie II, 
in: Historisch-kritisches Wörterbuch des Marxismus. Ba. g/r, hg. von Wolf- 
gang Fritz Haug, Frigga Haug, Peter Jehle und Wolfgang Küttler, Ham- 
burg: Argument 2018, $. 485-504, hier S. 496ff. Die begriffsgeschichtliche 
Darlegung dieses Kapitels folgt (erweitert): ebd., S. 486-488. 
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Rufus von Ephesos sie als »Folge intellektueller Tätigkeit« 
ausweisen, indem er denjenigen, die über »tiefe und schwie- 
rige Sachverhalte« nachdenken, eine besondere Neigung zur 
Melancholie attestiert. 


MELANCHOLIE ZWISCHEN DIFFAMIERUNG 
UND NOBILITIERUNG 


Der Topos der Melancholie beinhaltet seither eine Spannung: 

Melancholie kann ersehnt und angerufen oder verurteilt 

und abgewehrt werden, eine subversive wie denunzierende 

Bezugsfigur sein — je nach Menschen-, Welt- und Selbstbild 

und den sich in diesen ausdrückenden geschichtlichen Situ- 
ationen und gesellschaftlichen Situiertheiten. So sollten die 

potentiell positiven, schöpferischen Dimensionen im Zuge 

einer »Christianisierung der Melancholie«" zunächst von der 
als Todsünde aufgefassten Acedia als »Mönchskrankheit« und 

»melancholia diabolica« überlagert werden. Als »lasterhafte, 
verdrießliche Trägheit, Schwermut, Trauer oder beginnende 

Verzweiflung« galt sie einem antithetischen Verständnis »von 

Welt und Gottesreich« als »Inbegriff der Auslieferung an das 

diesseitige Leben« und »die Gewissheit der Erlösung überla- 
gernde und [...] abtötende Trauer«"”. Auch wenn sich an scho- 
lastischen Acedia-Konzeptionen durchaus Züge einer nicht 

rein negativ verstandenen »Gelehrtenmelancholie: rekonstru- 
ieren lassen", erfolgte eine Rehabilitierung der Melancholie 

erst in den Gelehrtenkreisen des Renaissance-Humanismus. 
In Anknüpfung an den antiken medizinisch-philosophi- 
schen Melancholie-Diskurs widmeten sich Abhandlungen 

wie Francesco Petrarcas Secretum Meum (Mein Geheimnis, 
1347-53) und Marsilio Ficinos De vita libri tres (Drei Bücher 

über das Leben, 1489) einer Nobilitierung der Melancholie: 

In Verbindung mit dem Genie-Topos und der saturnischen 

Kontemplativität wurde Melancholie zu einem positiven 

Signum geistiger Tätigkeit und Introspektion, als heroisch- 
tragischer Wesenszug des schöpferischen Ingeniums. Diese 

sich in Albrecht Dürers Kupferstich Melencolia I (1514) spie- 
gelnde Neubewertung steht im Zusammenhang mit einem 

veränderten, sich vom Handwerklichen ablösenden Künst- 
lerverständnis, in dem Urheberschaft mit dem Bild der Aus- 
nahmeexistenz kreativen Schöpfertums verbunden wurde. 
In den sich auf eine »saturnische Abstammung: beziehen- 
den Selbstbildern neuzeitlicher Künstler und Intellektueller 

trägt diese »Ausnahmeexistenz« zugleich die Züge einer gesell- 
schaftlichen Außenseiterexistenz,'” des Renegatentums reli- 
giöser Heils- und gesellschaftlicher Glücksversprechen, das 

den melancholischen Typus den Apologeten herrschender 

Ordnungen verdächtig machen wird. 


15 Thorsten Valk: Melancholie im Werk Goethes. Genese - Symptomatik — The- 
rapie, Tübingen: Max Niemeyer 2002, S. 27. 

16 Wolfgang E. J. Weber: Melancholie. Historische und aktuelle Dimensionen 
eines psychokulturellen Komplexes, in: Alfred Bellebaum und Robert Hett- 
lage (Hg.): Missvergnügen. Zur kulturellen Bedeutung von Betrübnis, Ver- 
druss und schlechter Laune, Wiesbaden 2012, $. 61-94, hier $. 64. 

17 Ebd. 


18 So bei Giorgio Agamben: Stanzen. Wort und Phantasma in der abendlän- 
dischen Kultur, Zürich: Diaphanes 2012, S. 31 ff. und Michael Theunissen: 
Vorentwürfe von Moderne. Antike Melancholie und die Acedia des Mittelal- 
ters, Berlin: de Gruyter 1996, S. 28ff. 


19 Das wird material- und detailreich dargelegt von Margot und Rudolf Witt- 
kower: Künstler, Außenseiter der Gesellschaft [1965], Stuttgart: Klett-Cotta 1989. 


»Ein melancholisches Haupt ist ein Badehaus des 
Teufels«,* zitiert Martin Luther in den Tischreden einen 
Ausspruch Augustinus und revitalisiert in seiner Verdam- 
mung der Melancholie als des Satans in der ersten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts die mit der mittelalterlichen Acedia ver- 
bundenen Dimensionen des Müßiggangs.”' Diese erneute 
Abwertung der Melancholie etablierte sich vor dem Hinter- 
grund einer mit den frühkapitalistischen Umbrüchen ein- 
hergehenden, Arbeit aufwertenden protestantischen Ethik. 
Nicht nur sei Melancholie die pathologische Folge einer 
nicht hinreichend arbeitsamen Lebensführung, auch »kann 
und muss sie durch eine echte Arbeitstherapie besiegt wer- 
den« — so noch der Grundtenor der enzyklopädischen baro- 
cken Abhandlung The Anatomy of Melancholy (1621) des 
anglikanischen Gelehrten Robert Burton.” Diese umfasst 
den Entwurf einer Utopie, für deren Ordnung sich die 
Melancholiker als Bedrohung erweisen — nicht umsonst 
besteht seit »den großen Gesellschaftsutopien der Renais- 
sance geradezu ein Melancholie-Verbot«”. Den herrschafts- 
perspektivischen utopischen Konstrukten, in denen »von 
den Höhen des Staates herab alles bis in die Formen der 
Sexualität als lückenlose Ordnung des Glücks entworfen 
wird«°, erscheint der Melancholiker als störende Entzugs- 
und Verweigerungsfigur. 


MELANCHOLIE ALS KAMPFBEGRIFF 
DER AUFKLÄRUNG 


Wie Melancholie-Diskurse Arenen der Grenzziehungen und 
Verdrängung sein können, zeigt sich in besonderer Weise 
in den Bestrebungen zur Zeit der sogenannten Aufklärung. 
Melancholie wird zum »Konstrukt des stigmatisierten Ande- 
ren der Vernunft«”, als Phänomen des »;Enthusiasmus« und 
der »Schwärmerei« nicht nur in säkularen, sondern auch in 
theologischen Debatten verurteilt. Damit tritt ein Aspekt 
deutlich hervor, der die Diskussionen von Melancholie seit 
der Antike als Konstante durchzieht: Wenn der Gegenstand 
der Melancholie verhandelt wird, geht es immer auch um 
Abnormität und Anomalität. Melancholie markiert eine 
Abweichung im Sinne der Unter- und Überschreitung des 
bestehenden gesellschaftlichen Maßes der »Ordnung,, des 
»Gesunden«, des Gegenwartsverhafteten, Optimistischen 
und Tatkräftigen. Im Namen der gesellschaftlich verord- 
neten Sinn- und Glücks(an)gebote wird das Syndrom der 
Melancholie als »Ordnungsverlust oder Un-Ordnung«” 
und Folgevon Unmäßigkeit ausgewiesen. Der Melancholiker 


20 Johann Anselm Steiger: Melancholie, Diätetik und Trost. Konzeption der Me- 
lancholie-Therapie im 16. und 17. Jahrhundert, Heidelberg 1996, S. ı1. 

21 Martin Luther: Tischreden [1531-1546], in: ders.: Werke, Kritische Gesamt- 
ausgabe, Abtlg. 1, Bd. ı, Weimar: H. Böhlaus Nachfolger 1912, S. 198. 

22 Marco Solinas: Die Melancholie, der Geist des Kapitalismus und die Depres- 
sion, in: Freie Assoziation, 13. Jg. 2010 H.4, S. 79-99, hier S. 85. 

23 Hartmut Böhme: Kritik der Melancholie und Melancholie der Kritik, in: 
ders.: Natur und Subjekt, Frankfurt/M: Suhrkamp 1988, $. 256-273, hier 
S. 259. 

24 Ebd. 

25 Hartmut Böhme: Melancholie der Kritik. Zur Rehabilitation des saturnischen 


Temperaments, in: Spuren in Kunst und Gesellschaft ı1/ı2, 1985, S. 28-36, 
hier $. 29. 


26 Wolf Lepenies: Melancholie und Gesellschaft, Frankfurt/M: Suhrkamp 1969, 
S. 20. 
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ist noch bis weit über das 18. Jahrhundert hinaus derje- 
nige, der das richtige, d.h. mittlere: Maß nicht wahrt,” der 
nicht angemessen von einer sich beschränkenden Selbst- 
sorge Gebrauch macht: Er isst »zu viel« oder »zu wenig, ist 
‚zu wenig« oder »zu ausschweifend: sexuell tätig, gibt seinen 
Affekten »zu viel« oder »zu wenig« Raum, macht »zu wenig« 
oder »zu intensiv« Gebrauch von seinem Intellekt, frönt »zu 
exzessiv« der Gesellschaftlichkeit oder zieht sich »zu weit« aus 
sozialen Zusammenhängen zurück. Einzig der melancholi- 
schen Disposition des »Genies« wird zugestanden, das mitt- 
lere Maß nicht als Mittelmaß und Durchschnitt halten zu 
müssen, sondern zum Exzeptionellen und Exzentrischen 
überschreiten zu können. 

An den Melancholikern wird so nicht nur eine Anorma- 
lität im Sinne einer »sozialen Abständigkeit« und »Abwei- 
chung von gesellschaftlichen Normen« ausgemacht, sondern 
Melancholie wird als Erscheinung einer tiefer fundierten 
Anomalie verstanden, da die Melancholiker sich »von der 
Menge, den »Vielen«, unterscheiden« und besondern.” »Ein 
Krankheitsbild, dessen verhaltensbezogene Symptome sich 
durch Weltverlust, Rückzugsverhalten, Disengagement, 
Verinnerlichung beschreiben lassen, wird zum Sinnbild für 
ein sozial und kulturell abweichendes Verhalten, das [...] 
Ethos und Verbindlichkeiten bürgerlich konformer Lebens- 
weise in den Grundfesten zu erschüttern droht«*, da es sich 
gegen die »Pflichten der Menschenliebe, des Berufsfleißes, 
des bürgerlichen und häuslichen Lebens, [...] die sanfte 
stille Ruhe und Heiterkeit des Gemüths« richte, wie das 
der aufklärerische Pfarrer Christian Friedrich Duttenhofer 
in väterlicher Sorge formuliert.” Das Melancholie-Verdikt 
wird somit nicht nur gegen ein unkonformes Verhalten ein- 
zelner Individuen eingesetzt, es dient seit der Aufklärung 
der »Diskreditierung mißliebiger sozialer Bewegungen«”. 
So »geistern im Hintergrund der aufklärerischen Debat- 
ten über die Schwärmerbewegungen des 18. Jahrhunderts 
immer wieder [...] die Chiffren »Müntzer« und »Münster« — 
Signen der Rebellion des 16. Jahrhunderts«*. Mit Mysti- 
zismus, Pietismus, Fanatismus, Schwärmerei und Enthu- 
siasmus wurde auch eine dem rationalen Geist ungeheure 
produktive Einbildungskraft unter dem Etikett des Melan- 
cholischen eines »nichtkonformen Gebrauch[s] der Geis- 
tesvermögen« verdächtigt und als aufklärungsfeindlich 
deklariert, der »finstere Kosmos der Schwarzgalligkeit« als 
»Abweichen vom Pfade« des natürlichen Lichts«, des »lumen 
naturale der Vernunft«- als eine gefährliche »Infragestellung 
der methodischen Ordnung der Vernunft«* identifiziert. 


27 Ute Mohr: Melancholie und Melancholiekritik im England des 18. Jahrhun- 
derts, Frankfurt/M: Lang 1990, S. 31. 

28 Theunissen: Vorentwürfe von Moderne, S. 12. 

29 Sybille Krämer: Melancholie — Skizze zur epistemologischen Deutung eines 
Topos, in: Zeitschrift für philosophische Forschung, Bd. 49, 1994 H.3, S. 
408; Vgl. hierzu auch Hans-Jürgen Schings, Melancholie und Aufklärung. 
Melancholiker und ihre Kritiker in Erfahrungsseelenkunde und Literatur des 
18. Jahrhunderts, Stuttgart: Metzler 1977. 

30 Schings: Melancholie und Aufklärung, S. 92. 

31 Krämer: Melancholie — Skizze zur epistemologischen Deutung eines Topos, 
S. 408. 

32 Böhme: Kritik der Melancholie, 5. 261. 

33 Krämer: Melancholie — Skizze zur epistemologischen Deutung eines Topos, 
S. go7f. 
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Auch wenn für Adepten der Aufklärung wie Duttenho- 
fer »der Kampf gegen die Melancholie [...] ein Herzstück 
des »großen Riesenkampfes zwischen der alten Finsternis 
und dem neuaufgehenden Lichte«* darstellte, wäre es zu 
einseitig, die Zeit der Aufklärung auf eine bloße Frontstel- 
lung gegen die Melancholie festzulegen. Entgegen einem 
Begriffsgebrauch, der die klinisch-pathologischen Begriffs- 
dimensionen zur »Desavouierung eines epistemischen 
Nonkonformismus«* und Diffamierung gesellschaftlicher 
und geistiger Nichtkonformität nutzt, knüpft Immanuel 
Kant in seinen Beobachtungen über das Gefühl des Schönen 
und Erhabenen (1764) an die nobilitierende Tradition der 
Melancholie an. Er versteht die melancholische Gestimmt- 
heit als »echte Tugend [...] aus Grundsätzen«* und wer- 
tet sie zur Haltung geistig-reflexiver Unabhängigkeit und 
der gebotenen Kritik an jeglichem Dogmatismus auf: »Der 
Mensch von melancholischer Gemütsverfassung beküm- 
mert sich wenig darum, was andere urteilen, was sie vor gut 
oder vor wahr halten, er stützet sich desfalls bloß auf seine 
eigene Einsicht. [...] Er duldet keine verworfene Untertä- 
nigkeit und atmet Freiheit in einem edlen Busen. Alle Ket- 
ten, von den vergoldeten an, die man am Hofe trägt, bis zu 
den schweren Eisen des Galeerensklaven sind ihm abscheu- 
lich. Er ist ein strenger Richter seiner selbst und anderer, 
und nicht selten seiner so wohl als der Welt überdrüssig.«” 

In dieser Charakterisierung des melancholischen 
Typus dient die Melancholie als positive Identifikations- 
figur intellektueller Devianz. Gemäß dem janusköpfigen 
Bild der Melancholie bleibt jene auch bei Kant einem Zug 
ins Dunkle, Bodenlose, Schmerzliche ausgesetzt; er unter- 
schlägt das der Melancholie zugeschriebene Moment der 
Gefahr eines kurzzeitigen oder unwiderruflichen Aus-der- 
Welt-Fallens nicht. Dass ein Zusammenhang zwischen 
einer schonungslosen selbst- und weltkritischen Haltung 
und einem Selbst- wie Weltüberdruss bestehen könnte, wird 
hier allerdings nur angedeutet und nicht reflektierend ein- 
geholt, geschweige denn in Betracht gezogen, dass sich das, 
was sich als Aus-der-Welt-Fallen darstellt, als Aus-der-Welt- 
gestoßen-Sein erweisen könnte. Kant vollzieht keine Ret- 
tung des Melancholischen für ein Denken des Gesellschaft- 
lich-Politischen, sondern eine Rettung der melancholischen 
Gestimmtheit »vor der Korrumpierung durch flache, unre- 
flektierte Sentimentalität«” innerhalb einer Debatte ästhe- 
tischer Simmungen und Gestimmtheiten. 


MELANCHOLIE ALS POSITIVE 
BEZUGSFIGUR EINES GENIE- UND 
EMPFINDSAMKEITSKULTS 


Denn wenn die Melancholie in einem positiven Sinne »als 
Quelle und Medium gesteigerter Gedankentätigkeit« gelten 


Böhme: Kritik der Melancholie, S. 262. 


Krämer: Melancholie — Skizze zur epistemologischen Deutung eines Topos, 

S. 408. 

36 Immanuel Kant: Beobachtungen über das Gefühl des Schönen und Erhabe- 
nen [1764], in: Werkausgabe, Bd. Il: Vorkritische Schriften bis 1768, hg. von 
Wilhelm Weischedel, Frankfurt/M: Suhrkamp 1968, A 28/S. 839. 

37 Ebd., A 32f/S. 841f. 


38 Völker, Ludwig: »Komm, heilige Melancholie«. Eine Anthologie deutscher Me- 
lancholie-Gedichte, Stuttgart: Reclam 1983, S. 33. 
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durfte, dann war sie zugleich vor dem »Abgleiten« in einen 
»narzisstischen Melancholie-Kult« zu bewahren, dem sich 
die von der englischen Melancholie-Dichtung inspirier- 
ten deutschen und europäischen Melancholie-Dichter des 
18. und später auch 19. Jahrhunderts nicht immer entzo- 
gen haben:” Im Lied der Melancholie besangen die Lyriker 
auch ihren eigenen Genius, die märtyrergleiche Arbeit der 
dichterischen Transformierung ihrer persönlichen Schmerz- 
erfahrung, auf dass Leid zum Lied und damit durch die 
Kraft des Ästhetischen transzendiert werde: »Wir lassen dop- 
pelt bluten jede Wunde, / Der Schmerz gefällt sich in der 
Dichtertracht«*, wird das der bürgerliche Lyriker Karl Hen- 
ckell bekennend auf den Vers bringen. Der darin liegen- 
den Gefahr eines »Stehenbleiben[s] beim Gedicht um seiner 
selbst willen«“ waren sich die Melancholie-Dichter biswei- 
len durchaus bewusst. »Menschengeräusche zerbrechen dei- 
nes Hirns Sommergläser, / Aber des Herzens verbrannte 
Mühle tröstet ein Vers«*, heißt es lakonisch bei Jakob Harin- 
ger, der sein eigenes Tun mit in den Blick nimmt, wenn er 
konstatiert: »Aber auch das tiefste Erdenleid / Ward kein 
Leid; es wird bloß zum Gedicht!«“* Die ästhetizistische Kon- 
stellation empfindsamer Melancholie-Verehrung, in der 
Genialität, Phantasie und Leid mit einer Versöhnungskon- 
zeption des Ästhetischen, dem »Kunstwerk als notwendiger 
Frucht«“* und zugleich Aufhebung eines Leidens zusammen- 
treten, verdichtet der mit den Melancholie-Diskussionen 
seiner Zeit vertraute Goethe gegen 1812 in einem seiner 
Sprichwörtlich-Sprüche: »Zart Gedicht, wie Regenbogen, / 
Wird nur aufdunklen Grund gezogen; / Darum behagt dem 
Dichtergenie / Das Element der Melancholie.«* 
Traurigkeit, schöner Götterfunken? — Nicht nur der 
Goethesche Vers holpert ein wenig, auch unsere Suche 
scheint ins Stocken geraten zu sein. Wenn es eine »ästhe- 
tizistische Kultivierung [...] des Unglücklichseins«* und 
Leidens ist, auf welche die Tradition positiver Bezugnah- 
men auf Melancholie zuzulaufen scheint, wo sollten wir da 
nun Momente für ein nicht antimelancholisches Verständ- 
nis des Zusammenhangs von Melancholie und revolutio- 
närer politischer und ästhetischer Praxis finden? So wenig 
die Traditionen pathologisierender und diffamierender 
Bezüge auf Melancholie annehmbar sind, an die das »linke 
Melancholie«-Verdikt anknüpfen wird, so wenig scheint 
der Genie- und Empfindsamkeitskult der positiven Tradi- 
tion einer »heroischen;, »sanften« oder »weißen« Melancholie 


39 Ebd., $. 22, S. 33. 

40 Karl Henckell: Mein Herz, du hast doch wunderlich gependelt, in: Gustav 
Noll: Arsenal. Poesie deutscher Minderdichter vom 16. bis zum 20. Jahrhun- 
dert, hg. von Bernd Thum, Berlin: Propyläen 1973, S. 652f. 

41 Völker: »Komm, heilige Melancholie«, S. 31. 

42 Jakob Haringer: Der Bücherkasten, in: Noll: Arsenal, S. 657. 

43 Jakob Haringer: Der Dichter, ebd. Zur Wiederentdeckung Haringers, Sym- 

pathisant der Münchner Räterepublik, »vagierender Poet: (Alfred Döblin) 
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hilfreich. Wenn sich die bisherige Schilderung der begriff- 
lichen Dimensionen von Melancholie weitgehend im Rah- 
men einer bürgerlich-geistesgeschichtlichen Perspektive 

bewegten, ließe sich da nicht ein Weg dort finden, wo ihn 

diese Erzählung gerade vernagelt? Was passiert denn im 

Bezugssystem unserer traurigen Marxist*innen, die so ver- 
traut mit »linker Melancholie« sind, dass diese ihnen der- 
art furchtbar erscheint? Bedauerlicherweise haben sie ihre 

Geschichte der Melancholie noch nicht geschrieben. Sie 

wurde ihnen geschrieben, und scheinbar passt alles, was 

dazu zu sagen ist, in einen kleinen Absatz, in dem der Phi- 
losoph Raymond Klibanski 1988 eine marxistische Melan- 
cholierezeption in die lange Tradition Melancholie verdam- 
mender Haltungen wegsortiert: »Für den Marxisten hat die 

Melancholie ihren Grund im Unvermögen der Bourgeoisie, 
den Widerspruch zwischen dem Bereich der Möglichkeiten 

und der harten historischen Wirklichkeit in positiver Weise 

aufzuheben. So beschloß etwa der erste Gesamtkongreß der 
Sowjetschriftsteller, daß es Ziel der Literatur sei, auf die 

Beseitigung der die Melancholie verursachenden sozialen 

Verhältnisse hinzuwirken. Die Melancholie gilt als ein deut- 
liches Merkmal bürgerlicher Dekadenz. Zunächst als Krank- 
heit gefürchtet, dann von kirchlicher Seite als Werk des Teu- 
fels verdammt, wird sie nun von einer anderen Orthodoxie 

als ein gesellschaftliches Übel verurteilt.«” So wie Klibansky 
zu einer Zeit, in welcher der Niedergang der europäischen 

Staatssozialismen schon besiegelt ist, nur weniger Worte 

und keiner Quellennachweise bedarf, um in einem Werk, 
das minutiös-philologisch noch die entlegensten Quellen 

geistesgeschichtlicher Auseinandersetzungen mit Melancho- 
lie ausliest, die christliche melancholica diabolica, Zdanov, 
Luther und Lukäcs in einen Absatz und Topf zu werfen, so 

bedarf es keiner geistigen Anstrengung, die von ihm vorge- 
zeichnete grobe Linie bis zum verfemenden Gebrauch des 

Schlagworts »linke Melancholie« zu ziehen. Die Schlechten 

ins Kröpfchen, die Guten ins Töpfchen? Die so gewonnene 

Erzählung hätte durchaus den Vorteil einer verführerischen 

Übersichtlichkeit. 

Für eine fruchtbare Auseinandersetzung mit den Modi 
einer (Selbst-)Kritik linker politischer Praxis ist diese 
Geschichte aber anders zu erzählen. Dabei ist Klibans- 
kys Dogmatismus-Vorwurf an marxistische Positionen so 
ernst zu nehmen wie nur möglich, ebenso seine Bemühun- 
gen, antimelancholischen Auffassungen mit einer sorgsa- 
men Aufarbeitung auch der ästhetischen Traditionen des 
Melancholie-Topos zu begegnen. Zu widersprechen ist aller- 
dings seiner resoluten Zurückweisung marxistischer Positio- 
nen. Eine an die ästhetische Tradition des Begriffs anknüp- 
fende positive Bezugnahme auf Melancholie steht in der 
Gefahr, in (Genie-)Erzählungen eines »Künstlerschicksals« 
zu kippen, dem ein besonderer Zugang zu einem als »con- 
ditio humana« verstandenem Leiden an sich und an »der 
Welt« zugesprochen wird und damit die Fähigkeit, dieses 
Leiden durch künstlerische Verarbeitung zu transformieren, 


47 Diese Passage entstammt dem Vorwort seiner mit Erwin Panofsky und Fritz 
Saxl verfassten Studie Saturn und Melancholie, die noch immer als kanoni- 
sche Schrift der natur- und geisteswissenschaftlichen Behandlungen des Me- 
lancholie-Topos gilt. Klibansky/Panofsky/Saxl: Sarurn und Melancholie, S. 14. 
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zu bannen und einer Versöhnung zuführen zu können. Um 
solche elitären und individualistisch-heroischen, bisweilen 
ästhetizistischen Züge von Melancholie-Auffassungen der 
ästhetischen Begriffstradition zu vermeiden und zugleich 
antimelancholischen Narrativen kritisch begegnen zu kön- 
nen, braucht es eine Verhältnisbestimmung von Melancho- 
lie und Gesellschaft. 

Klibansky sieht ganz richtig, dass diese Verbindung von 
Melancholie und sozialen Verhältnissen im Marxismus her- 
gestellt wurde — aber er sieht nur die Imperative zur Ban- 
nung der Melancholie, die ein orthodoxer Marxismus erließ. 
Er sieht nicht, wie gerade in innermarxistischen Auseinan- 
dersetzungen um das Marx’sche Erbe Melancholie als Phä- 
nomen und als Topos so auf gesellschaftliche Verhältnisse 
bezogen wird, dass die Dimensionen des melancholischen 
Leidens mit den ästhetisch-intellektuellen Momenten der 
Melancholie in einer anderen Weise vermittelt werden — 
mit der Konsequenz, dass Melancholie zu einem Modus 
von Kritik wird, um die Ambivalenzen und Widersprüche 
unserer politischen Praxis zu reflektieren. Philosophisch — 
was hier heißt: in Reflexion auf die Art und Weise, wie auf 
Melancholie begrifflich Bezug genommen wird — lässt sich 
die dadurch vorgenommene Verschiebung so ausdrücken: 
Melancholie wird von einem Inbegriff, der »kategorial inho- 
mogene« Bedeutungsmomente mit unterschiedlichen (auf- 
und abwertenden) normativen Zügen versammelt, zu einem 
Reflexionsbegriff - zu einer Kategorie der Kritik, die auf 
Krisen, Widersprüche und Ambivalenzen gesellschaftlicher 
Praxen und im Zusammenhang damit auch auf Krisen und 
Widersprüche, die sich im Handgemenge politischer Praxis 
ergeben, zu reflektieren erlaubt.” 

Mit Christa Wolf will ich im Folgenden eine Autorin 
einer innermarxistischen Auseinandersetzung um Melan- 
cholie etwas ausführlicher zu Wort kommen lassen, die 
von einer marxistisch-feministischen Perspektive aus gegen 
antimelancholische orthodoxe Positionen argumentiert. 
Ihre in den 1970er Jahren formulierte literarische Kritik 
lässt sich in eine Kritik an androzentrischen Traditionen 
des Melancholie-Topos einbetten, wie sie auch von ande- 
ren feministischen und marxistischen Autorinnen ihrer Zeit 
vollzogen wird. Über eine Rückbindung der Dimensionen 
melancholischen Leidens und ihrer ästhetischen Darstel- 
lung an gesellschaftlichen Umbruchphasen, an die frühkapi- 
talistische Durchsetzung gesellschaftlicher und damit auch 
geschlechtlicher Arbeitsteilung wendet sie die Perspektive 
auf Melancholie materialistisch und bezieht zugleich deren 
leib-seelische und ästhetische Ausdrücke auf die gesellschaft- 
lichen Verhältnisse, in denen sich politische und ästhetische 
Praxen vollziehen. So lässt sich eine Wendung der Perspek- 
tive auf Melancholie nachvollziehen, die zugleich eine Wen- 
dung nicht nur der Auffassung ästhetischen, sondern auch 
politischen Wirkens beinhaltet. In diesen Auseinanderset- 
zungen konstelliert der Topos der Melancholie Vollzugs- 
dimensionen einer politisch-ästhetischen Praxis, um sich 


48 Jan Müller: Arbeiten, Handeln, Wissen: Tätigkeitstheoretische Untersuchun- 
gen zu einem dialektischen Arbeitsbegriff, Dissertation, Universität Stuttgart 
2010, S. 3f. Hier finden sich genauere Ausführungen zur Unterscheidung 
inbegrifflichen und reflexionsbegrifflichen Thematisierens. 


von individualistisch-heroischen oder intentionalistischen 
Phantasmen zu emanzipieren, ohne damit das Ziel einer 
emanzipatorischen Veränderung gesellschaftlicher Verhält- 
nisse aufzugeben. Was bedeutet das für Aktualisierungen 
des marxistischen Erbes? Was passiert mit dem Verhältnis 
von Melancholie, politischer (widerständiger, revolutionä- 
rer) und ästhetischer Praxis, wenn im Vollzug letzterer der 
Melancholie-Begriff beginnt, feministisch zu arbeiten? So 
ließe sich der Horizont der folgenden Suchbewegungen in 
fragender Form umreißen. 


III 


MARXISTISCH-FEMINISTISCHE 
WENDUNGEN DER PERSPEKTIVE 
AUF MELANCHOLIE 
GESCHLECHTLICHE ARBEITSTEILUNG: 
>SÜSSE MELANCHOLIE< ODER 
SCHÖNE LEICH« 


Begeben wir uns nun an den historischen Ausgangspunkt 
der Suchbewegungen Christa Wolfs, wenn auch erst einmal 

ohne sie. Blicken wir noch einmal zurück auf die künstleri- 
schen Artikulationen von Melancholie zur Zeit der Aufklä- 
rung, von denen wir uns mit dem Verdacht einer sentimen- 
talisch-ästhetizistischen Melancholie-Huldigung abgewandt 
hatten. Gehen wir noch einmal dahin zurück, wo es nicht 
nur ästhetisch sublim »schmerzt«, sondern auch die Form 

der ästhetischen Sublimation weh tut. Schlagen wir mit 
Johann Martin Millers 1776 publiziertem Siegwart einen 

der erfolgreichsten Romane der deutschsprachigen Litera- 
tur des 18. Jahrhunderts auf. Blättern wir etwas nach hin- 
ten und lesen, wie die Freunde Siegwart und Kronhelm 

an einem Sonntagmorgen — nach dem Kirchgang, versteht 
sich — ein wenig spazieren gehen: »Der helle Herbstmor- 
gen machte auf [Siegwarts] offnes Herz den tiefsten Ein- 
druck. [...] [A]lles brachte ihm das süße Bild des Todes in 

die Seele. Er fühlte eine dunkle Sehnsucht, sich hinzulegen 

und zu sterben. Sein Herz ward erweitert, und Thränen 

stunden ihm in den Augen. Kronhelm hatte eben dieses 

Gefühl; beyde schwiegen. Noch nie hab ich so lebhaft und 

ruhig an Theresen gedacht, fing endlich Kronhelm an; noch 

nie eine so süße Melancholie gefühlt. Mir ist so wohl und 

wehmütig! — Mir auch, Bruder, sagte Siegwart mit beben- 
der Stimme. — Sie setzten sich an das etwas erhöhte Donau- 
ufer hin, blickten den Wellen nach und dachten nichts. [...] 

Indem schwamm ein Leichnam in der Donau herunter. [...] 

Es war ein junges Mädchen, das nicht übel aussah, von 

neunzehn oder zwanzig Jahren.«” 

Was Miller hier über seine Protagonisten Siegwart und 
Kronhelm in einer Mischung aus Männerfreundschaft, 
Naturverehrung, Todessehnsucht und lustvoller Trauer 
vor uns ausbreitet und durch die dem Ophelia-Topos ent- 
lehnte Begegnung mit einer »sschönen« Toten krönt, konnte 
mit dem unmittelbaren Verständnis seiner Leserschaft 
rechnen. Gegenüber einer negativ aufgefassten, bedrohli- 
chen »schwarzen Melancholie: war diese »süße« oder »sanfte« 


49 Johann Martin Miller: Siegwart. Eine Klostergeschichte, Bd. 1, Frankfurt/M: 
[s.n.] 1802, S. 198f. 


ANTJE GERA 


» ... VERSUNKEN IM SCHLAMM DES TRAUERBACHS «? 


Melancholie »mittels spezifischer literarischer Techniken zu 
einem europaweit verbreiteten und konventionell kodier- 
ten Emotionsphänomen« geworden, die Art und Weise, wie 
sich Siegwart und Kronhelm hier über ein Ensemble melan- 
cholischer Topoi einer geteilten Emotion versichern, galt als 
»Ausweis einer »gefühlvollen« Seele«*. 

Diese Äußerungen und Rezeptionen literarischer Emp- 
findsamkeit, deren Übergänge von einzelnen melancholi- 
schen Praxen zum Vollzug eines melancholischen Lebens- 
stils fließend waren, sind nun zwar bisweilen auch, aber 
eben nicht einfach nur als eskapistische Mode etikettier- 
bar. Die nicht zufällig um 1968 entstandenen Untersu- 
chungen von Gert Mattenklott (Melancholie in der Drama- 
tik des Sturm und Drang) und Wolf Lepenies (Melancholie 
und Gesellschaft) haben ausgeführt, dass es im Ausgang 
von einer Analyse gesellschaftlicher Verhältnisse durchaus 
möglich ist, den ästhetischen Melancholie-Bezügen des 
18. Jahrhunderts subversive Dimensionen zuzusprechen.” 
Gerade der Einsamkeits- und Geniekult der Schriftstel- 
ler des Sturm und Drang sei nicht unabhängig von der 
Situation des kleinstaatlich-absolutistischen Deutschland 
zu betrachten, in dem diese »abgedrängt von jeder poli- 
tischen Betätigung«” sind. »Weltschmerz, Melancholie, 
Hypochondrie« seien im Windschatten der geschichtli- 
chen Entwicklung, in dem die »Natur der Gesellschaft 
[...], die Kleinstadt-Idylle der Residenz« vorgezogen wird, 
»typische Stimmungen«, die vals Bezugspunkt die tatsäch- 
lichen Machtverhältnisse« haben.“ Die Protagonist*innen 
der Romantik,” des Dandyismus und der Boh&me des 
19. Jahrhunderts werden die Melancholie zelebrieren - als 
Gegenbewegung zur vita activa der Betrieb- und Arbeit- 
samen. Melancholie markiert damit einen »Verhaltensty- 
pus«, der sich in eine subversive, provokative und span- 
nungsvolle Distanz zur ihn umgebenden Gesellschaft stellt, 
als Zeichen einer mit symbolischen Mitteln ausgetragenen 
»intellektuellen Revolte gegen den heraufziehenden utili- 
taristischen und ökonomistischen Ungeist der Epoche«*. 
Spätestens mit dem Ausgang des 17. Jahrhunderts finden 
sich so im Topos der Melancholie nicht nur bestimmte 
Narrative, Allegorien und Metaphern versammelt, die von 
Künstler*innen und Intellektuellen für subversive Bezug- 
nahmen zur Infragestellung und Ent-Naturalisierung 
herrschender gesellschaftlicher Maßstäbe genutzt werden. 
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Melancholie ist zugleich etwas, das als Stimmung, Hal- 
tung und Perspektive an- und eingenommen werden kann. 

Wirkt in diesen subversiven Bezügen eine dem Melan- 
cholie-Topos seit der Frührenaissance inhärente Stili- 
sierung intellektuellen Tuns als Ausdruck der sich als 
»Trennungszusammenhang«“* entwickelnden gesellschaftli- 
chen Arbeitsteilung von Kopf- und Handarbeit fort, so sind 
die Verhandlungen der Melancholie gleichermaßen Kampf- 
platz der Auseinandersetzung um das Verhältnis von künst- 
lerisch-intellektueller Tätigkeit und Vernunft: Über eine 
Anrufung der Melancholie als Muse sollte das, was ein (oft 
vereinfacht auf den Geist der Aufklärung zurückgeführ- 
tes) rationalistisches Verständnis von Vernunft zu verdrän- 
gen drohte, ins Recht gesetzt werden: Phantasie, Affektua- 
lität, Emotionalität, sinnliche und leibliche Dimensionen, 
die dem Wirken der Vernunft nicht entgegengesetzt, son- 
dern zuerkannt werden sollten. Und doch ist hier nun sehr 
genau hinzuschauen, auf welche Weise das vollzogen wird. 
In der »süßen Melancholie« der Siegwart-Wertheriade kehrt 
eine affektuale Einhegung und Zähmung wieder, eine Ver- 
deckung all der dunklen, zerstörerischen und unkontrol- 
lierbaren Momente, die auf der Klaviatur leidenschaftlicher 
Emotionalität, Todessehnsucht und Todesbegegnung ange- 
schlagen werden könnten. Und so sitzen die beiden Her- 
ren denn auch nur am Ufer, blicken den Wellen nach und 
denken: »nichts«, außer vielleicht noch, dass die vorüber- 
treibende Leiche »nicht übel« aussieht. Das passiert, wenn 
die ästhetische Perspektive als bestimmend über eine kriti- 
sche Perspektive auf Leidenserfahrungen gesellschaftlicher 
Individuen gesetzt wird, das »Erhabene als ästhetische Kate- 
gorie der melancholischen Gestimmtheit und Wahrneh- 
mung einen bereits sublimierten Ort zur Verfügung stellt, 
der von Bedrohlichem, Verstörendem oder Angsteinflößen- 
dem gereinigt ist. Aus Perspektive der in die Entwicklungen 
gesellschaftlicher Arbeitsteilung eingelassenen geschlecht- 
lichen Arbeitsteilung zeigen sich hier auf paradigmatische 
Weise die den Frauen überlassenen Rollen in den (nicht 
nur) ästhetischen Inszenierungen des Melancholischen: 
Ausgeschlossen von öffentlich-politischen und intellektu- 
ell-produktiven Sphären war ihnen auch der Zugang zum 
Erbe »schöpferischer« Melancholie verwehrt. Ihnen blieb die 
Karriere als Melancholie erzeugendes Objekt einer männ- 
lichen Phantasie, mit Aufstiegschancen zur (an pathologi- 
scher Melancholie zugrunde gegangenen) schönen Leich«” — 
Passivität zum Tode. 


MELANCHOLIE ALS REKONSTRUKTION 
»DEUTSCHER LEBENSLÄUFE< 
ALS »DEUTSCHE TODESARTEN« 


In oberflächlicher Betrachtung begegnen wir die- 
ser (Präsentations-)Form »weiblichere Melancholie im 


56 Der Ausdruck »Trennungszusammenhang: stammt von Frigga Haug 
und bezieht sich auf die Trennung von Zusammenhängendem als Herr- 
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Köln/Wien: Böhlau 1987, S. 87-115. 
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historisch-biografischen Material von Christa Wolfs litera- 
rischen und essayistischen Auseinandersetzungen mit den 
schreibenden Frauen im Umfeld der frühen Romantik wie- 
der: Da ist die dem kollektiven Gedächtnis der 1970er Jahre 
nahezu entschwundene Karoline von Günderrode, eine 
halbverwaiste Stiftsdame aus verarmtem Adel, die das, was 
in ihren einer intellektuellen Entäußerungen von Frauen 
feindlichen Gesellschaft abgerungenen empfindsamen 
Gedichten keinen Ausdruck findet, in ein ganzes Konvo- 
lut poetischer Briefe hineinschreibt, sich erst einem, dann 
einem anderen von gesellschaftlichen Konventionen gefes- 
selten Herren an die Brust und damit ins »Liebesgefängnis« 
wirft, um bei abermaliger Zurückweisung ihrer Liebe nach 
einem gegen sich selbst gerichteten tödlichen Dolchstoß 
am Ufer des Rheins niederzusinken. Da ist ihre fünf Jahre 
jüngere Denk- und Briefpartnerin Bettine, die als geborene 
Brentano vermögender ist als ihre Freundin — im Kampf 
gegen den »Mottenfraß der Häuslichkeit«* hilft es ihr kaum. 
»[DJieses Mädchen ist sehr unglücklich, sie ist sehr geist- 
reich und weiß es nicht, sie ist durch und durch mißhandelt 
von ihrer Familie und erträgt es mit stiller Verzehrung ihrer 
selbst«*, wird Clemens Brentano 1802 seine kaum achtzehn- 
jährige Schwester charakterisieren, in einem Brief an seinen 
Freund Achim von Arnim. In dessen Schatten wird sich 
Bettine 1811 hineinheiraten und damit ihren intellektuellen 
Schaffensdrang für zwanzig lange Jahre, bis zum Tod des 
Gatten, unter der Last häuslicher Sorgen, der Erziehung von 
sieben Kindern und der Unterstützung der dichterischen 
Bemühungen ihres Ehemannes ersticken. Die an Motiven 
unstillbarer Sehnsucht, Träumen und Träumereien, Meta- 
phoriken des Dunklen und Schmerzlichen, Äußerungen 
des Verzweifelten reichen melancholischen Zeugnisse dieser 
Frauen sind als Ausdruck »[u]nlebbare[n] Leben[s]«* lesbar, 
als »Lebensabschnürung«“ im doppelten Sinne: als zeitweili- 
ger innerer Tod (Bettine) oder Tod von eigener Hand (Karo- 
line), in Reaktion auf lebensabschnürende gesellschaftliche 
Umstände. »Weibliche« Melancholie in Poesie und Leben 
als Passivität zum Tode, als romantische: und etwas über- 
spannte Regung eines uns fernen Zeitalters? 

Nichts könnte weiter entfernt sein vom Präsentati- 
onsmodus der »schönen Leich« als die Art und Weise, wie 
Christa Wolf uns die Melancholie dieser Frauenfiguren ins 
Bild bringt. In mehreren Essays und Erzählungen inszeniert 
sie ein »literarische[s] Gespräch«*, in welchem sie die beiden 
Romantikerinnen mit ihrem Zeitgenossen Heinrich von 
Kleist zusammenführt, die Stimmen Georg Büchners und 
Ingeborg Bachmanns einflicht, im Hintergrund vernehmbar 
auch Jacob Michael Reinhold Lenz und Friedrich Hölderlin. 
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In den Überschneidungen der Zeiten entspinnt sich ein Dia- 
log, spannt sich aus den jeweiligen konkreten Erfahrungen 
der Schreibenden ein Erfahrungsraum auf, der bis in die Zeit 
der Autorin Christa Wolf hineinreicht, in die Gegenwart 
ihrer damaligen und heutigen Leserinnen. Hier verdich- 
ten sich Erfahrungen nachrevolutionärer »schmerzliche[r] 
Ernüchterung und Enttäuschung«®, spannungsvolle Erfah- 
rungen einer Konstellation, in der Klarsicht auf unzu- 
mutbare gesellschaftliche Zustände und der Drang nach 
Veränderung derselben durch die Verurteilung zum Außen- 
seitertum bereits mit Wirkungslosigkeit geschlagen schei- 
nen. Erfahrungen der Ohnmacht und Einsamkeit, Ängste, 
Unsicherheiten und Unbehagen artikulieren sich in leib-see- 
lischen vndästhetischen melancholischen Ausdrucksweisen, 
in Metaphoriken des Getriebenwerdens und Auseinander- 
treibens, in Bildern einer Suche nach Orientierung. 

So präsentiert Christa Wolf die Äußerung der Bettine: 
»Hier auf diesem Erdenrund, wo die Menschen auseinan- 
dergleiten, als ob es mit Glatteis überzogen wär; wo sie nicht 
Macht haben, einen Atemzug lang einander zu halten, und 
doch immer von der Macht der Leidenschaft schwindeln.«* 
Einstimmend lässt sie den von Zusammenbrüchen und 
Angstzuständen gemarterten Kleist zu Karoline von Gün- 
derrode sagen: »Wenn man begreifen könnte, von welcher 
Art diese Strömung ist und warum sie so reißend wird. Ein 
Geschiebe wie von Eisschollen. Es ist, als stünd ich auf einer 
Scholle, im Eisgang, in absoluter Finsternis. Der Strom geht, 
ich weiß nicht, wohin.«“ — »Der Eisberg kommt auf uns zu 
/ unwiderruflich«, so ein fernes Echo aus den bundesrepu- 
blikanischen 1970er Jahren, aus der in Ernüchterung und 
Hoffnungslosigkeit umgeschlagenen Stimmung nach den 
»sonderbar leichten Tage[n] der Euphorie« von 1968.* »Wir 
gehen einer Eiszeit entgegen. Überall herrscht Konfusion, 
die Stücke und Bücher werden jetzt en masse sterben. Wer 
will noch Verantwortung übernehmen?«, fragt im Dezember 
1965 Christa Wolfs jüngere Kollegin Brigitte Reimann ihr 
Tagebuch.” Aus den eisigen Debatten des kulturpolitischen 
»Kurswechsels« der DDR, in denen sich eine Stigmatisierung 
dissidenter Jugendlicher als »Gammler« mit derjenigen von 
yabweichlerischen« Künstlern und Intellektuellen zu Außen- 
seitern verband, wird auch Christa Wolf nicht unversehrt 
hervorgehen. Die melancholischen Metaphern zur Themati- 
sierung des schwankenden Bodens in Zwischenzeiten kom- 
munizieren über die Zeiten hinweg. 
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»Deutsche Lebensläufe. Deutsche Todesarten«“*, heißt 
es lapidar im Günderrode-Essay. Die Doppelung des 
‚Deutschen: bewegt den Finger in der Wunde, zeigt die 
Umstände an, die den Bogen vom »Leben« zum »Tode« 
über eine so kurze Lebensspanne zogen und für viele die- 
ser »verlassen[en], verkannt[en], verraten[en]«“ Generation 
von Schriftsteller*innen »Untergang in Armut, Wahnsinn, 
Selbstmord«” bedeuteten: jene deutschen Zustände, »die 
der junge Marx »unter dem Niveau der Geschichte: findet«” 
und als »deutsche Misere [bezeichnet], [...] eine histori- 
sche Entwicklung, die seit der Niederschlagung der Bau- 
ernkriege im 16. Jahrhundert keine revolutionäre Bewegung 
zur Entfaltung kommen ließ«”. Die »kargen Möglichkeiten 
zu politisch-gesellschaftlicher Praxis, welche diese Zustände 
der neu entstehenden Intelligenzschicht ließen, sind von 
den Älteren« - Wolf nennt Kant, Fichte, Goethe, Schiller, 
Herder — »ausprobiert, teils aufgegeben, teils verworfen« 
oder im Falle Goethes »als Lebenskompromiß angenom- 
men worden«.”” Dessen »Rückzug auf das eigne Werk« steht 
den Jüngeren, an der Wende zum 19. Jahrhundert gerade 
Zwanzigjährigen, »nicht frei«, ebenso wenig wie die lebens- 
aufschwingende Zuversicht und Hoffnung der vorrevoluti- 
onären Stürmer und Dränger: »Sie sind die ersten, die es bis 
auf den Grund erfahren: Man braucht sie nicht.«’”* Deut- 
sche Zustände »am Beginn der kapitalistischen Industriali- 
sierung und rigorosen Arbeitsteilung«”, die jene vereinzel- 
ten, in »Isolation [...], Verwirrung, [...] Selbstzweifel« trieben 
und ungehört in die Bedeutungslosigkeit abdrängten, wel- 
che, so Wolf, »das Zeug hatten, Stimme einer geschichtli- 
chen Bewegung zu sein«” . 


MELANCHOLIE ALS PHÄNOMEN 
UND SUCHFIGUR DES INTERREGNUMS 


»Die Melancholie erfaßt Dich, weil keine Welt da ist, in 
der Du handeln kannst«”, schreibt Bettina von Arnim, 
nicht nur einmal, in verschiedenen Variationen.” Und 
doch liegt das Interesse Wolfs nicht darin, den Begriff von 
Melancholie als Äußerung einer Haltung bloßer Resigna- 
tion, als Zurschaustellung vergeblichen Anrennens gegen 
den Widerstand der gesellschaftlichen Herrschaftsforma- 


tion zu verfestigen. Eine »Note von Melancholie«, so Marx, 
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stellt sich ein in Umbruchzeiten, bei Verlust einer valten 
Welt, ohne daß eine neue gewonnen wäre«”. Die beiden 
Frauen und ihr Umfeld der frühen Romantik schreiben 
aus dem »zwielichtige[n] Gelände«* einer Zwischenzeit, in 
der die großen Ideen und Hoffnungen der Französischen 
Revolution in der beginnenden Restauration, den Konso- 
lidierungen des Reaktionären versickern und die bürgerli- 
che Gesellschaft, »noch gar nicht ausgebildet und schon 
verkümmert«", mit ihrer Selbstfindung beschäftigt ist. 
Demgemäß beschreibt Wolf die verunmöglichenden Bedin- 
gungen als widersprüchliche Bedingungen von Zeiten des 
Umbruchs und gesellschaftlichen Wandels, in denen das 
Alte und das Kommende nur schemenhaft wirksam sind, 
Ambivalenzen und Unvereinbarkeiten deutlicher zutage 
treten. Durch diese Kontextualisierungen bekommen wir 
Melancholie als Phänomen und Bezugsfigur des Interreg- 
nums zu fassen, die zugleich Suchfigur nach anderen Sicht-, 
Ausdrucks- und Lebensweisen, nach einer »neuen Welt: ist. 
An den sich hier artikulierenden Melancholie-Bezügen der 
weiblichen Intellektuellen erschließt Christa Wolf, was es 
heißen kann, in der Spannung leben zu müssen, sich dem 
»zeitgemäßen Kompromiß«” und gleichzeitig dem Sich- 
Einrichten in einer verzweifelten Haltung zu verweigern 
und aus diesem Eingespanntsein heraus auf klarsichtiger 
Analyse der Zustände, der Suche nach einer Sprache zu 
beharren, die auf poetische Weise Kritik und Gegenent- 
wurf zugleich auszudrücken vermag, und an einem Experi- 
mentieren mit Lebensweisen festzuhalten, die diesen kon- 
kret-utopischen Gegenentwürfen entgegenkommen. 


MELANCHOLIE ALS BEZUGSFIGUR 
IMMANENTER VERNUNFTKRITIK 


Worüber wir uns hier, im Medium des Melancholischen, zu 
verständigen haben, ist die Aktualität dieser Haltung, mit 
der Vertreter*innen einer »Avantgarde ohne Hinterland«* 
ihrer Zeit begegneten. »Der Boden brennt ihnen unter den 
Fußsohlen; der Philister hat seinen Fuß darauf gestellt, er 
besetzt ihn, Stück um Stück«, durch ein rigoros grenzzie- 
hendes Denken bestimmt er »von nun an, was als vernünf- 
tig zu gelten habe«.* Immer enger werden die Grenzen gezo- 
gen, bis von den bürgerlichen Versprechen nur mehr die 
»durchdringende, auf Niederhaltung alles Unbeugsamen, 
Originalen gegründete Kleinbürgermoral« übrig bleibt, die 
»Borniertheit einer unentwickelten Klasse ohne Selbstgefühl, 
dafür voll Untertanengeist«, die ihren »hemmungslosen 
Gewinntrieb in Einklang zu bringen sucht mit den luthe- 
risch-kalvinistischen Tugenden Fleiß, Sparsamkeit, Diszip- 
lin; dürftiger Lebensinhalt, der unempfindlich macht gegen 
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die Forderungen der eigenen Natur, aber empfindlich gegen 
jene, die sich selbst nicht knebeln wollen oder können«*. 

Was Karoline von Günderrode und Bettina von Arnim 
dem »Zeitgeist [...] der [...] Nützlichkeit, Verwertbarkeit«* 
unter Einsatz ihrer »differenzierte[n] Sensibilität«” entge- 
gensetzen, ist nun aber nicht Unvernunft, nicht Irrationalität, 
nicht Gefühlsseligkeit, nicht die Illusion, sich durch (religi- 
öse) Überschreitungen, mithin Selbststilisierung zur »schö- 
nen Seele [...] oder [...] bieder-sittsamen Hausfrau«* in ein 
einfaches Außerhalb dieser gesellschaftlichen Grenzziehun- 
gen im Namen der Vernunft stellen zu können. Schonungs- 
los, auch sich selbst gegenüber, analysieren sie schreibend 
ihre Lage: »[A]bgeschlossen sind wir durch enge Verhältnisse 
von der Natur, durch engere Begriffe vom wahren Lebensge- 
nuß, durch unsere Staatsformen von aller Tätigkeit im Gro- 
ßen. So fest umschlossen ringsum, bleibt uns nur übrig, den 
Blick hinaufzurichten zum Himmel oder brütend in uns 
selbst zu wenden. Sind nicht beinah alle Arten der neueren 
Poesie durch diese Stellung bestimmt?«*, so Karoline von 
Günderrode. Ungeachtet des Preises, den diese Reflexion 
auch der spezifischen, »Frauen [...] eigne[n] Lage« fordert — 
»Aufgabe von Geborgenheit, von Sicherheit, Verzicht auf 
das frühere Selbstverständnis der abhängigen Frau, ohne 
die Gewißheit, eine neue Identität zu gewinnen«” - halten 
sie fest an dem »radikalen Anspruch: von allen ihren Sin- 
nen und Fähigkeiten Gebrauch machen zu können«"”, for- 
dern »Ursprünglichkeit, Natürlichkeit, Wahrhaftigkeit, Inti- 
mität« für ihre Erkenntnis- und Beziehungsformen, wenden 
sich gegen »Kälte, Steifheit, Absonderung und Etikette«*, 
Hinter dieser Ablehnung steht ihre Kritik an einer bis in 
alltägliche Verkehrsformen gekrochenen, hierarchie-apolo- 
getischen Deformation der aufklärerischen Forderung ver- 
nunftgemäßen Lebens, einer zur »pragmatischen Vernünf- 
telei« heruntergekommen Vernunft, der »das Bild der Welt 
sich entfärbt und verflacht hat«. 

Nüchtern drückt das Karoline von Günderrode in 
den Versen eines ihrer frühen Gedichte aus: »Der Him- 
mel ist gestürzt, der Abgrund ausgefüllt, / Und mit Ver- 
nunft bedeckt, und sehr bequem zum gehen. / Des Glau- 
bens Höhen sind nun demolieret. / Und auf der flachen Erde 
schreitet der Verstand, / Und misset alles aus, nach Klaf- 
ter und nach Schuhen.«” Hier artikuliert sich keine einfa- 
che Zurückweisung der Vernunft, sondern eine immanente 
Vernunftkritik als Kritik am »dürren Rationalismus«* ihrer 
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Zeit, die für einen umfassenderen Begriff von Vernunft das 
Unabgegoltene der Aufklärung einfordert. Dazu gehört ihre 
Forderung eines anderen Verhältnisses zur Natur (auch der 
eigenen), das nicht »bedingungslose Unterwerfung« meint, 
»nicht die Hybris des »faustischen« Menschen, der Fausts 
Zweifel abgestreift hat, der Erkenntnis nur gewinnt, indem 
er die Natur auf die Folterbank nimmt, ihr Geständnisse 
abzwingt mit Hebeln und mit Schrauben. Eine andre Art 
Fortschritt« also,” der eine andre Art von Vernunft erfordert: 
Um diese auszubilden, lesen sie die griechischen Mythen 
gegen den Strich (was bedeutet: gegen die vorherrschen- 
den Interpretationen der Klassik),” ergänzen sie durch eine 
Erforschung der »Vorgeschichte« und »der Lehren Indiens, 
Asiens, des Orients«, durchbrechen so den »Eurozentrismus 
[...]); mit ihm die Alleinherrschaft des Bewußtseins«, wid- 
men sich »[ulnbewußte[n] Kräfte[n], die in Trieben, Wün- 
schen, Träumen Ausdruck suchen«. Dadurch weiten sie 
ihren »Erlebniskreis und de[n] Kreis dessen, was als Rea- 
lität erfahren wird«”, ohne das Dunkle zu meiden oder zu 
verdrängen. 

Melancholie, gemeinhin als Bezugsfigur von Gegenbe- 
wegungen der Aufklärung angeführt, finden wir hier von 
Christa Wolf rekonstruiert als »eine Spielart- das Wort paßt! — 
aufklärerischen Denkens, die geschärfte Ratio und gestei- 
gerte Empfindungsfähigkeit in eine[m] [...] zusammenbrin- 
gen will; die — mit welchem Recht, können erst wir ganz 
ermessen — die Einseitigkeit des instrumentalen, sachbe- 
zogenen Denkens [...] fürchtet«”. Was erst wir als Kon- 
sequenzen dieser »zyklopischen Einseitigkeit«” zur Gänze 
ermessen können, hat Christa Wolf in ihrem 1976 erschie- 
nenen Roman Kindheitsmuster weiter abgeschritten: die 
bestialischen Folgen der Verbindung einer aufs Instrumen- 
tell-Technizistische reduzierten Rationalität mit Unterta- 
nengeist im deutschen Nazismus.'” Indem sie die melan- 
cholischen Äußerungen der Intellektuellen im Umfeld der 
frühen Romantik als »Vorwegnahme, Antizipation«'" der 
gesellschaftlichen Bedingungen rekonstruiert, die die- 
sem vorarbeiteten, stellt sie sich gegen das Verdikt, das 
noch Georg Lukäcs im Namen einer antimelancholischen 
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marxistischen Ästhetik über die frühe Romantik gespro- 
chen hatte: Galt ihm Kleist als »Vorläufer des Irrationalis- 
mus, also des Faschismus«'”, so zeigt für Wolf »ein Stück wie 

Kleists »Penthesilea« an, wie bedroht eine auf Einzwängung 

errichtete Vernunft durch den Wahn ist; wie hauchdünn die 

Wand ist zwischen fragloser Gesetzestreue und hemmungs- 
loser Gesetzesverletzung«, gerade in Anbetracht dessen, dass 

»[ulnser Jahrhundert [...] aus jenen seelischen Hohlräumen, 
welche Aufklärung und Vernunft nicht berührt haben, Ext- 
remismen und Exzesse herausgepresst [hat], Wahnsinnsden- 
ken und Wahnsinnstaten«.'” 


MELANCHOLIE ALS SALZ IN DEN 
WUNDEN MARXISTISCHEN ERBE(N)S 


Wolf geht es mit ihrer Neudeutung um mehr als bloße Kor- 
rekturmaßnahmen am Romantik-Bild marxistischer Ästhe- 
tik. Sie schreibt die aus einer antimelancholischen Haltung 
heraus Verfemten als zu aktualisierende Positionen in ein 
marxistisches Erbe ein, um sie für die Kritik der Gegenwart 
(die auch bedeutet: Kritik und Aktualisierung des gegenwär- 
tigen Marxismus) fruchtbar zu machen. Ihre eigene Position 
ist dabei diejenige einer Dissidenz auf mehreren Ebenen. In 
einer restriktiven Phase der DDR-Kulturpolitik selbst mit 
der Gefahr intellektueller Wirkungslosigkeit konfrontiert, 
rekonstruiert sie die ästhetisch-intellektuellen Vollzüge der 
Schriftstellerinnen der frühen Romantik, um sie als poten- 
tiell revolutionäre Vollzüge sichtbar zu machen. Sie richtet 
sich damit gegen das vorherrschende Verständnis dessen, 
was einer marxistischen Tradierung überhaupt als revoluti- 
onäres Erbe Legitimität beanspruchen darf, spricht gegen 
dogmatische marxistische Positionen, denen das, was sich 
an diesen Frauenfiguren als revolutionär zeigte, nicht sicht- 
bar werden kann, weil das Denken dieser Positionen selbst 
von einer instrumentalistischen Rationalität durchdrungen 
ist, mit Grenzziehungen, Ausschlüssen und Verdrängungen 
operiert. Wolf geht von dem aus, was von diesem Geist lie- 
gen gelassen wurde: Frauen, die zu Anfangszeiten revoluti- 
onärer Auseinandersetzungen zwar oft eine wichtige Rolle 
spielten, im weiteren Verlauf aber beiseite gedrängt und als 
widerständige Subjekte der Geschichte in den Narrativen 
historischer Umwälzungen ignoriert wurden; Frauen des 
verarmten Adels, die sich qua dieser Herkunft in die mar- 
xistischen Zeichnungen proletarischer revolutionärer Sub- 
jekte nicht fügen; bestimmte intellektuelle und ästhetische 
Praxen wie jene der frühromantischen Generation, die nicht 
zuletzt aufgrund ihrer melancholischen Züge nicht unter die 
geläufigen Bilder dessen fallen, was als politisch: gilt. In der 
melancholischen Gestaltung ihrer literarischen Rückwen- 
dung auf diese Umbruchszeit spiegelt Wolf die Melancho- 
lie der mehrfach aus der Geschichte Ausgeschlossenen, um 
den Nachwirkungen des in der Vergangenheit Unerledig- 
ten in ihrer eigenen Gegenwart zur Sicht- und Reflektier- 
barkeit zu verhelfen — und zugleich auf die Prekarität dieses 
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Unterfangens, die potentielle Wirkungslosigkeit ihres eige- 
nen intellektuell-ästhetischen Tuns zu verweisen. 

Als unerledigt weist Wolf die Aufarbeitung des Nazifa- 
schismus aus, die Aufarbeitung jener Haltungen und Welt- 
sichten, die ihm zuarbeiteten. Diese sind nicht unabhängig 
von dem zu betrachten, was im Zuge der frühkapitalisti- 
schen Umwälzungen als Erbe der aufklärerischen Ausein- 
andersetzungen als zyklopische, rationalistische Vernunft- 
auffassung bestimmend werden sollte. Wolf stellt einen 
Zusammenhang zwischen dieser unzureichenden Aufar- 
beitung und der Art und Weise her, wie das Verdrängte in 
dogmatisch-marxistischen politischen Praxen als Zweckop- 
portunismus, Pragmatismus, Verdinglichung und Hierar- 
chieversessenheit wiederkehrt, auch in Form eines Miss- 
trauens gegenüber Sinnlichkeit und Heterogenität. Als 
unerledigt führt sie damit auch dasjenige vor Augen, was 
sich schon in den Stimmen, Positionen und Haltungen der 
nachaufklärerischen Auseinandersetzungen als Kritik und 
Gegenentwurf zeigte. Dafür sind die ästhetischen und all- 
täglichen Praxen der Schriftstellerinnen der frühen Roman- 
tik paradigmatisch, ebenso wie ihre ästhetischen Berufungen 
auf Melancholie als Einspruchsfigur gegen Verdrängungen 
des Sinnlichen, Phantasievollen und Heterogenen, — und als 
Suchfigur, wie dieses in pluralen Lebens- und Ausdrucks- 
weisen zu seinem Recht gelangen könnte. 

Im Nachvollzug der literarischen Unternehmung Christa 
Wolfs können wir den Weg ihrer Aktualisierung rekonstru- 
ieren als Erschließung der Potentiale von Melancholie als 
Modus eines Begreifens, das sich auf verschiedenen Ebenen 
ästhetischer Praxis vollzieht. Melancholie kann als Haltung 
und Gestimmtheit der künstlerisch Produzierenden und 
Rezipierenden auftreten, als Bezugsfigur der Darstellung 
und Charakteristikum des Dargestellten. Als Modus ästheti- 
scher Darstellung, in dem diese Momente zusammenwirken, 
wird Melancholie zum dissidenten Medium einer (anderen) 
Vernunft, die das Leidenschaftliche, Sinnliche, Phantasie- 
volle, aber auch das »Dunkle« nicht durch grenzziehende 
Setzungen von sich ausschließt und verdrängt. Eine solche 
melancholische Haltung ist unermüdliche Reflexion uner- 
füllter Begierden und »entfremdender« Verkehrs- und Pra- 
xisformen, unermüdliches Streben nach Selbsterkenntnis 
durch Rekonstruktion und Befragung der Bedingungen, die 


dazu führten, dass »wir so geworden, wie wir heute sind«'*. 


MELANCHOLIE ALS FIGUR 
EINER DIALEKTISCHEN REFLEXION 
VON ’AKTUALISIERUNG« 


Damit verschiebt sich die Art und Weise, wie das Motiv des 

Vergangenheitsbezugs der Melancholie zur Geltung kommt. 
Melancholie steht hier nicht für eine rein vergangenheitsver- 
haftete Perspektive ein, sondern als Figur einer dialektischen 

Reflexion des Verhältnisses von Gegenwart, Vergangenheit 

und Zukunft. Mit dieser kritisiert Wolf ein Ausspielen von 

Erinnern und Aufarbeiten gegen die Zukunftszugewandt- 
heit politischen Handelns, wendet sich aber zugleich gegen 

eine bloß formelhafte antifaschistische Literatur. 
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Denn eine Aktualisierung des marxistischen Erbes ist 
ohne eine Reflexion des Anteils, den diese Tradition an ihren 
historischen Niederlagen hatte, nicht zu leisten - eine Refle- 
xion, die unabschließbare Trauerarbeit zugleich ist. Auch das 
ein Grund, warum in Wolfs Erzählweise der Kindheitsmus- 
ter wie auch der essayistisch-literarischen Erkundungen der 
frühen Romantik ein »dunkler Faden«'* eingeschossen ist; 
auch das eine Weise, Melancholie als Form des Ausdrucks 
und Umgangs mit spezifischen Erfahrungen des Scheiterns, 
der Ohnmacht, des Trauerns als notwendige Dimension poli- 
tischer Praxis zu verstehen. In diesem Sinne bezeichnet W.G. 
Sebald Melancholie, indem sie »Überdenken des sich vollzie- 
henden Unglücks« sei, selbst als »Form des Widerstands« — 
als ästhetische sei sie »alles andere als bloß reaktiv oder reak- 
tionär. Wenn sie, starren Blicks, noch einmal nachrechnet, 
wie es nur so hat kommen können, dann zeigt es sich, daß 
die Motorik der Trostlosigkeit und diejenige der Erkenntnis 
identische Exekutiven sind. Die Beschreibung des Unglücks 
schließt die Möglichkeit zu seiner Überwindung ein.«'* 

Christa Wolf teilt diese Perspektive nicht nur mit Sebald, 
sondern auch mit Peter Weiss, der sich in den 1970er Jahren 
noch im Schreibprozess seines monumentalen Romans Die 
Ästhetik des Widerstands" befindet. Er begann seine Arbeit 
(geplant als Darstellung des antifaschistischen Widerstands 
der Arbeiterbewegung) in den Nachwehen von 1968, in 
denen sich ein Scheitern der Revolten schon ankündigte. 
»Unsre Proteste sind Demonstrationen unsrer Machtlosig- 
keit«, heißt es in seinen Arbeitsnotizen.'® Weiss wird die 
Ästhetik des Widerstands als literarische Reflexion der (ent- 
täuschten) Hoffnungen, Verfehlungen und Fehlgänge ver- 
gangener Widerstände schreiben, die uns als Lesende in 
unserer Aneignung stets auf die Selbstbefragung unserer 
eigenen Haltung in der Gegenwart verweist. Im Verfolgen 
des sich im Wechselbezug von politischer Erfahrung und 
Aneignung ästhetischer Ausdrucksformen vollziehenden 
Bildungsprozesses der Protagonisten bilden wir uns selbst 
in Reflexion dessen, was wir aus dem Reservoir widerständi- 
ger Erfahrungen und uneingelöster Hoffnungen für ein von 
uns zu Erkämpfendes aktualisieren können. Dieses Erin- 
nern, diese fortwährende, schonungslose literarische Kon- 
frontation mit ausweg- und hoffnungslosen Situationen lin- 
ker Kämpfe — »(d)er Weg zum Kommunismus ist getränkt 
von Tränen, durchhallt von Stöhnen und Geschrei«'* - ist 
gerade nicht Ausdruck einer defätistischen Haltung gegen- 
über den Möglichkeiten einer zu erkämpfenden besseren 
Zukunft. 

Auch bei Wolf stehen die Rückwendungen weder im 
Zeichen des Defätistischen, wenn es um das selbstkritische 
Aufarbeiten des Anteils der Tradition der eigenen politi- 
schen Praxis an den desaströsen Wendungen der Geschichte 
geht, noch im Zeichen des Nostalgischen, wenn es gilt, 
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vergangene Kämpfe, Bündnisse und einstige Hoffnungen 
zu erinnern. Diese Rückwendungen haben einen utopi- 
schen Kern: Es geht zugleich darum, wie das, was aus nicht 
oder unzureichend zur Wirksamkeit gekommenen eman- 
zipatorischen Kämpfen noch immer nicht verwirklicht ist, 
den gegenwärtigen und zukünftigen Kämpfen als utopi- 
scher Horizont aufgegeben ist — als Aufgabe, als Herausfor- 
derung und Gefahr. 

Melancholie ist so zwar als Figur einer reflexiven, auf- 
arbeitenden Rückwendung und Erinnerung zu verstehen, 
die jedoch wiederum nicht ohne einen Bezug zu konkret- 
utopischen Umwendungen zu denken ist. Sie zeigt sich 
damit weniger auf eine vergangenheitsverhaftete und res- 
taurativ-konservative Perspektive festgelegt, als dass sie eine 
Verbundenheit des Utopischen zum Unabgegoltenen der 
Vergangenheit im Ausgang von den Anforderungen der 
gegenwärtigen gesellschaftlichen Wirklichkeit zum Aus- 
druck zu bringen erlaubt. Durch diese Investition eines dia- 
lektisch aufgefassten Verhältnisses von Gegenwart, Vergan- 
genheit und Zukunft wendet sich Melancholie zu einem 
bestimmenden Moment politischer Praxis, sofern sie eben 
nicht einfach nur, um es mit Ernst Bloch zu formulieren, 
»melancholische Vergaffung [...], sentimentale Rückkehr 
ist«, sondern vergegenwärtigende »substanzvolle Erinne- 
rung im Leben«.'" Diese Modellierung von Historizität 
prägt eine anders gelagerte Auffassung von Melancholie 
als diejenige, die innerhalb des Marxismus im Vorwurf 
einer »konterrevolutionär-bürgerlichen« Verhaftetheit an 
die Vergangenheit enthalten ist, welche aus der ideologi- 
schen Annahme einer Unveränderlichkeit gesellschaftlicher 
Verhältnisse resultiere. »In der bürgerlichen Gesellschaft 
herrscht also die Vergangenheit über die Gegenwart, in der 
kommunistischen die Gegenwart über die Vergangenheit«, 
formulieren das Marx und Engels im Manifest."" Melan- 
cholie, aufgefasst als »vergangenheitsvergaffte« Haltung, ist 
dann auf eine problematische und zu problematisierende 
Weise »bürgerlich«. 

Georg Lukäcs Ablehnung der Melancholie, die nicht 
nur bei Klibansky fälschlicherweise für die marxistische 
Melancholie-Auffassung schlechthin genommen wird, 
hängt mit dieser der Melancholie zugedachten, nicht auf 
die wirkliche Gegenwart bezogenen Haltung gegenüber 
Vergangenem und Zukünftigem zusammen. Die »bürger- 
liche« melancholische Wirklichkeitserfahrung begebe sich 
in einen unauflösbaren Widerspruch zwischen Wirklich- 
keit und Möglichkeit - mit dem Resultat einer doppelten 
Melancholie: einer bewundernden Melancholie gegenüber 
der nur abstrakt angesehenen, nicht im Wirklichen verorte- 
ten Möglichkeit und einer »melancholischen Verachtung« 
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gegenüber der Wirklichkeit, »die die Erfüllung solcher Mög- 
lichkeit« versage."” 

Christa Wolfs literarische Melancholie arbeitet an der 
Erschließung einer anderen Auffassung von Melancholie: In 
dieser treffen die reflexiven Momente der Melancholie mit 
einer Auffassung von Historizität zusammen, wie sie Ernst 
Bloch unter dem Begriff der konkreten Utopie: diskutiert 
hat. In ihr ist »der Horizont der Zukunft« in der Gegen- 
wart und Wirklichkeit zu suchen, als dort aufscheinender 
»Raum neuer, betreibbar besserer Gegenwart«'", der, so wäre 
mit Wolf zu betonen, in Fällen, wo der utopische Horizont 
in der Gegenwart verschlossen erscheint, über Reflexionen 
des in der Vergangenheit Unabgegoltenen aufgeschlossen 
werden könne. 


MELANCHOLIE ALS REFLEXIONSFIGUR 
ÄSTHETISCHEN WIRKENS 


In Bezug auf Wolfs Forderung der unermüdlichen Selbst- 
befragung durch Befragung historischer und gegenwärti- 
ger gesellschaftlicher Verhältnisse ist damit zugleich ein 
Anspruch an ästhetische Ausdrucksformen formuliert, als 
Mittel und Medium dieser Selbst- und Welterkenntnis zuzu- 
arbeiten, wenn sie sich als revolutionär, als über die beste- 
henden gesellschaftlichen Zustände hinausgehend erwei- 
sen wollen. Oberflächlich gesehen liegt Wolf damit nicht 
unbedingt quer zu den kulturpolitischen Auffassungen ihrer 
Zeit, auch nicht zu den dogmatischen marxistischen Tradi- 
tionen, auf denen sie beruhen. Der Teufel beziehungsweise 
das Renegatentum liegt hier im Detail, das zugleich einen 
Unterschied ums Ganze« markiert. 

Melancholie wird den marxistischen kulturpolitischen 
Auseinandersetzungen der 1930er Jahre dann zum Problem, 
wenn es darum geht, zu bestimmen, welche Rolle ästheti- 
schen Praxen in der Bildung des »revolutionären« (in der 
Expressionismusdebatte »antifaschistischen.) Menschen 
zukomme. Eine instrumentelle Auffassung, die künstleri- 
sche Ausdrucksformen als reines Mittel versteht, um — in 
den Worten Andrej Zdanovs — »die werktätigen Massen 
im Geiste des Sozialismus ideologisch umzuformen und zu 
erziehen«''*, prägte den Ausgang der Debatten des Moskauer 
1. Allunionskongresses der Sowjetschriftsteller von 1934 und 
sollte für den sogenannten Sozialistischen Realismus bestim- 
mend werden. In der Diskussion, dass und wie Kunst und 
Literatur den revolutionären Menschen nach der und zur 
Revolution bilde, äußerte sich die Ansicht, dass es zur Erzie- 
hung der neuen Menschen »optimistische Helden« brauche 
und keinen »bürgerlichen Pessimismus«. Das Ziel wird klar 
formuliert: Literatur habe auf Abschaffung der Melancholie 
als Relikt und Krankheit: bürgerlich-kapitalistischer Gesell- 
schaft hinzuwirken. Als Gelingensgarant dafür gilt die »opti- 
mistische«, auf erzieherische Einwirkung bedachte Haltung 


112 Georg Lukäcs: Wider den mifverstandenen Realismus, Hamburg: Claassen 
1958, $. 19. 

113 Ernst Bloch: Das Prinzip Hoffnung [1938-1947], Frankfurt/M: Suhrkamp 
1959, S. 329. 

114 Andrej Zdanov: Die Sowjetliteratur, die ideenreichste und fortschrittlichste Li- 
teratur der Welt [1934], in: Hans-Jürgen Schmitt und Godehard Schramm: 
Sozialistische Realismuskonzeptionen. Dokumente zum 1. Allunionskongreß 
der Sowjetschrifisteller, Frankfurt/M: Suhrkamp 1974, $. 43-50, hier S. 47. 


»des Autors«, wie umgekehrt eine melancholische Haltung 
»des Autors als nicht abgeschüttelter bürgerlich-dekaden- 
ter Rest, vermittelt über dessen literarische »Helden«, eine 
melancholisierende Wirkung auf »die Leser« ausübe. Der 
literarisch-künstlerische Typus des »positiven Helden mar- 
xistisch-leninistischer Ästhetik habe sich durch seine »Befä- 
higung zum geschichtsbildenden Handeln« auszuzeichnen, 
durch ein »Handeln, [das] mit den objektiven geschichtli- 
chen Notwendigkeiten und Erfordernissen übereinstimmt 
und von hohen subjektiven moralischen bzw. politischen 
Beweggründen getragen ist«."* 

An diesem Verständnis ästhetischer Wirkung wird deut- 
lich: Damit Melancholie nicht einfach als widerständigen 
Praxen entgegenstehendes Signum der »Dekadenz;, als reak- 
tionäres Verhaftetsein an eine bourgeoise Weltanschauung 
gilt, aus der sich die Forderung ergibt, Melancholie im Poli- 
tischen und Ästhetischen zu verfemen, abzuwehren, auszu- 
schließen, reicht es nicht aus, eine andere Perspektive auf 
Melancholie und ihre Begriffstraditionen einzunehmen. 
Denn um Melancholie in ihren vielfältigen Bezugs- und 
Erscheinungsformen im Ästhetischen - als sich äußernde 
oder entäußerte Melancholie der künstlerisch Produzieren- 
den selbst, als Auf- und Anrufen des Topos der Melancho- 
lie über bestimmte Darstellungsweisen und Darstellungen 
des Melancholischen, als »melancholisierende: Wirkung des 
Werkes auf die Rezipierenden — überhaupt erkenntnispro- 
duktiv auffassen zu können, muss auch die Wirksamkeit 
ästhetischer Praxis auf eine andere Weise verstanden wer- 
den. Und zwar so, dass die spezifische Wirkung eines Wer- 
kes weder ausschließlich auf die Haltung oder Intention der 
Produzent*innen zurückgeführt wird (‚Produzentenästhe- 
tik), noch eine bestimmte Form der Darstellung, bestimmte 
Gegenstände und aufeine bestimmte Weise charakterisierte 
Protagonist*innen der Darstellung für diese Wirkung als 
wesentlich erachtet werden (»Werkästhetik«) oder eine spe- 
zifische Wirkung primär dem Tun der Rezipierenden zuge- 
wiesen würde (‚Rezipientenästhetik.). 

Wenn Wolf betont, dass »poetische Wirksamkeit [...] 
einer Arbeit [...] dadurch [entsteht], daß der Autor seine 
Zeit und sein Engagement als vierte Dimension dazugibt«'", 
insistiert sie durchaus auf der Wichtigkeit der Haltung »des 
Autors«, aber sie bezieht diese auf eine andere Art und Weise 
auf das ästhetische Wirken und dessen Wirksamkeit, als es 
antimelancholisch argumentierende marxistische Positio- 
nen tun, die für die Bestimmung ästhetischen Wirkens in 
der Regel eines der oben genannten Momente hypostasie- 
ren und dessen Wirken als Wirksamkeit auf mechanisti- 
sche Weise, als Kausalverhältnis von Ursache und Wirkung 
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modellieren.” Mit der Beschreibung der Haltung einer 
weingreifende[n] Schreibweise« als »subjektive Authentizi- 
tät«, als »im Arbeitsprozeß [...] zur Sprache zu bringen[den] 
Denk- und Lebensprozeß, in dem er "der Autor«, A.G.] 
steht«, führt sie gegen eine »positivistische Haltung [...], wel- 
che den Autor und seinen Gegenstand voneinander trennt 
und einander gegenüberstellt«,"* ein Verständnis ästheti- 
schen Wirkens als Praxis des »Bildens: an. 

Wolf hebt gegen eine Hypostasierung der »Endpro- 
dukte« die Vollzugsdimensionen des Schreibens und Lesens 
hervor, '” die zugleich dialogisch zu verstehen sind: Als mit- 
einander korrespondierende und dialogisch verfasste Pra- 
xen des Schreibens, Verstehens, Lesens, Deutens.'” Der 
Verbund einer vollzugsorientierten Perspektive mit Dialo- 
gizität als ästhetischem Prinzip findet sich bei Wolf glei- 
chermaßen auf der Darstellungsebene: Sie konstelliert die 
Protagonist*innen der Frühromantik zu einem Gespräch 
mit ihren Zeitgenoss*innen und späteren Generationen. Sie 
lenkt den Fokus auf Bettina von Arnims Gebrauch der dia- 
logischen »Mischform« ihres Briefromans über die Gün- 
derrode als derjenigen Form, die »am ehesten imstande 
[ist], Bewegungen mitzumachen, wie die beiden Frauen 
sie aneinander und miteinander erleben, und die Person 
ganz, inkommensurabel und widersprüchlich zu zeigen, 
wo die geschlossene Romanform hätte reduzieren, beur- 
teilen, einteilen und richten müssen«"". Sie lässt uns über 
ihre eigene Darstellungsform »Essay« (wie im ausdrück- 
lich als ‚Entwurf markierten Günderrode-Aufsatz) oder 
‚Brief (in ihren Abhandlungen über Bettine von Arnim) 
als Leser*innen unsere Position in diesem Gespräch bilden. 
Damit bleibt der Werkbildungsprozess für spätere Genera- 
tionen von Leser*innen offen, die Art und Weise, wie sie 
sich zu Wolfs ästhetischen Artikulationen in ein Verhältnis 
zu setzen gewusst haben werden, wird Moment des ästhe- 
tischen Wirkens gewesen sein — im Nachhinein, in Rekon- 
struktion der Konstellation der in die ästhetische Situation 
involvierten Vollzüge. 
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»Verluste und Gewinne [der Kunst] lassen sich mit einem 

Generalstabsvokabular nicht beschreiben, ihr Terrain bemißt 
sich nicht nach Quadratmeilen, und es gibt keine Apparatur, 
ihre Wirkungen zu registrieren.«"”* Es wird vielmehr je und 

je darauf ankommen, ob den Leser*innen der Nachvollzug 
des schreibend (an einer Aufarbeitung der Vergangenheit) 

vollzogenen Bewusstwerdungsprozesses der Autorin dazu 

verhilft, sich ihrer selbst und der Beschaffenheit ihrer Gegen- 
wart bewusst zu werden — »Merkmale« für einen gelunge- 
nen Vollzug werden sich nicht im Vorhinein festlegen las- 
sen. An der Kritik, die Anna Seghers in den 1930er Jahren 

am Dekadenzvorwurf Georg Lukäcs’ übte,” hat Wolf ihre 

Auffassung gebildet, dass nicht die Intention »des Autors: als 

bestimmend für das ästhetische Wirken anzusehen ist. Die 

intendierte Wirkung kann nicht nur verfehlt werden, sie 

muss verfehlt werden können. Vielmehr ist die Bestimmung 
einer spezifischen Wirkung in zweifachem Sinn an das Prin- 
zip der Nachträglichkeit zu binden: Es ist davon auszuge- 
hen, dass sich ein Werk auch erst in späteren Zeiten zu rea- 
lisieren vermag und erst im Nachhinein wird sich zeigen, ob 

alle Momente des ästhetischen Vollzugs ein fruchtbares Ver- 
hältnis eingegangen sind. Das bedeutet auch, dass für eine 

Reflexion des ästhetischen Wirkzusammenhangs, für eine 

Rekonstruktion des Zusammenwirkens seiner Momente die 

Konstellation ihrer je spezifischen historischen Situierthei- 
ten mit einbezogen werden muss, also die unterschiedlichen 

historischen Situativitäten, die im Moment des Rekonstru- 
ierens zusammentreffen. 

Ästhetisches Wirken lässt sich mit Wolf verstehen als 
‚Bilden« im umfassenden Sinne, als Prozess von Bewusst- 
werdung vor dem konkret-utopischen Horizont einer anders 
einzurichtenden Gesellschaft, als Selbstveränderung von 
Autor*innen und Leser*innen. Diese Selbstveränderung 
durch Bewusstwerden kann nicht instruiert werden, sie 
kann sich nur nachträglich in Reflexion auf das Vollzogen- 
sein zeigen. Sowohl Produzierende als auch Rezipierende 
haben so am Bildungsprozess des Werkes teil, dass es sich, 
sofern sich die Bedingungen günstig zeigten, als Moment 
eines gesellschaftlichen (Um)Bildungsprozesses zum Besse- 
ren hin erwiesen haben können wird. '* 

Vor diesem Hintergrund ist in Karoline von Günderro- 
des Formulierung »Gedichte sind Balsam auf Unstillbares 
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im Leben«'* gerade nicht »Balsam« das tragende Wort, son- 
dern das an den gesellschaftlichen Verhältnissen der eige- 
nen Zeit erkannte »Unstillbare«. Der Satz ist nicht als 
Zustimmung, sondern als Kritik am »frommel[n] Wunsch« 
des »alten Goethe« zu lesen, dass »die Poesie das glückli- 
che Asyl der Menschheit bleiben wird«"*, ein imaginäres, 
entrücktes Asyl, in dem die schönen, edlen, privilegierten, 
unbeirrt »nach Sittlichkeit strebenden«"” Schablonenmen- 
schen des klassischen Ideals verabredet sind. Doch »[d]as 
»Unschöne, das Beängstigende«, das Dunkle, mit dem sich 
nach Goethes Überzeugung »die Dichtung weder befassen 
noch aussöhnen könne«, verschwindet ja nicht, indem man 
sich weigert, es wahrzunehmen«"*, so Wolf, wohl wissend, 
dass Goethe für die Günderrode und Kleist eine bewun- 
derte Bezugs- und Abstoßungsfigur darstellte. Im Gleich- 
klang mit Goethe zitiert Karoline von Günderrode in Wolfs 
Kein Ort, Nirgends Torquato Tassos Wort »Ich fühle mir 
das innerste Gebein zerschmettert, und ich leb, um es zu 
fühlen«, um sodann Kleist in seiner Kritik am ästhetischen 
Unernst, mit dem Goethe seine dramatische Dichterfi- 
gur mit Leiden ausgestattet habe, zuzustimmen: »Wie, [...] 
[wlenn sein Unglück nicht eingebildet, sondern wirklich 
und unausweichlich wäre? Wenn nicht Überspanntheit, 
sondern ein scharfes [...] Gespür für die wirklichen Ver- 
hältnisse ihm den Ausruf auspresste: »Wohin beweg ich mei- 
nen Schritt, dem Ekel zu entfliehn, der mich umsaust, dem 
Abgrund zu entgehn, der vor mir liegt?«"* 

Ja, wohin bewegten sie ihre Schritte, bevor der Abgrund 
sie schluckte, was hielten sie der philiströsen, »männerzen- 
trierten Gesellschaft«'* ihrer Zeit entgegen? — Eine Weise 
wechselseitigen Bezogenseins von Poesie und Leben, ein 
Verständnis von »Poesie als Umgangsform«"", in dem sich 
nach Wolf Momente einer neuen, revolutionären Ästhetik 
in Darstellungs- und Produktionsweisen zugleich andeu- 
ten. Das ist hier auch deswegen anzuführen, weil leicht zu 
übersehen ist, dass es sich nicht gegen, sondern mit und 
über melancholische Ausdrucksweisen vollzieht. Zwar revol- 
tiert die junge Karoline von Günderrode in ihren Dichtun- 
gen nicht gegen die kanonische Formensprache klassischer 
Ästhetik, doch weisen die sprachlichen Experimente und 
Wortneuschöpfungen im Briefwechsel mit ihrer Freundin 
Bettina von Arnim über diese hinaus. Letztere wird sich spä- 
ter noch einmal diesen Briefen zuwenden, um über das dia- 
logische Prinzip der ästhetischen Mischform »Briefroman« 
die Gattungsgrenzen ihrer Zeit infrage zu stellen und an 
die Suchbewegungen ihrer Jugend anzuknüpfen. Sie wird 
diese Rückwendung zu den damaligen Erprobungen neuer 


125 Wolf: Karoline von Günderrode, S. 76. 
126 Wolf: Kleists »Penthesilea«, S. 220. 

127 Ebd., S. 219. 

128 Ebd. 

129 Wolf: Kein Ort. Nirgends, S. 105f. 

130 Wolf: Kleists »Penthesilea«, S. 217. 

131 Wolf: Ein Brief über die Bettine, S. 144. 


Schreib-, Denk-, Lebens- und Beziehungsweisen durchaus 
als politisch verstehen.” 

Christa Wolf plausibilisiert dieses Verständnis in ihren 
Ausführungen, zeigt, was Bettina von Arnim durch Erinne- 
rungsarbeit für ihr (zukünftiges) politisches Wirken (und 
dasjenige der folgenden Generation, welcher der Briefro- 
man gewidmet ist) fruchtbar macht: die Versuche der bei- 
den Frauen, in ihren intellektuellen und künstlerischen Pro- 
duktionsverhältnissen andere Geschlechterverhältnisse zu 
etablieren, sowohl als (damals neuartige) Bündnisse zwi- 
schen Frauen, als auch über die bisherigen, sie einschrän- 
kenden Geschlechtergrenzen hinweg.” Diese »ersten weib- 
lichen Intellektuellen« wirken vals gleichberechtigte Glieder« 
in »Freundschaftskreise[n]«,'* »sich gegenseitig haltend, 
bestärkend, voneinander lernend«'* in intellektuellem 
Austausch, in dem auch Phantasie und Empfindungsfähig- 
keit Raum haben, erproben »eine andre Art Verbundenheit, 
eine andre Art Liebe«, die »keine Vermittlung und Sank- 
tionierung durch Männer braucht«'* und sich durch das 
Ideal gemeinschaftlichen Produzierens auszeichnet. Um »die 
Welt um[zu]wälzen«, gründen die junge Karoline und Bet- 
tine »einen Liebesbund - eines der ganz wenigen Beispiele 
(oder überhaupt das einzige?) in unserer Literatur, das sich 
den Männerbünden, den so überaus häufigen«, hierarchisch 
verfassten »Lehrer-Schüler-Verhältnissen entgegenstellt«.” 

Anders als diesen Meisterdenkerverbindungen geht es 
den beiden Frauen um »[mJiteinander denken aus Liebe 
und um der Liebe willen. Liebe, Sehnsucht als Mittel der 
Erkenntnis brauchen; denkend, erkennend nicht von sich 
selber absehn müssen; [...] [m]it der Sprache spielen, neue 
Wörter finden«: »ein Experiment, [...] »[u]topisch«, gewiß.«'* 
Hinter diesen Weisen des freundschaftlichen, solidarischen 
Austauschs unter Frauen steht die Erprobung einer neuen 
Lebensform, die Erprobung einer anderen intellektuell- 
künstlerischen Produktionsweise: Liebe als symmetrisches, 
gleichgerichtetes, gegenseitiges Befähigen zum »Produzie- 
ren«. Dieses Verständnis legt zugleich die konkreten, asym- 
metrischen Geschlechterverhältnisse frei. Im Austausch der 


132 Für Bettina von Arnim geht aus der Selbstverständigung, die das Verfas- 
sen des Briefromans begleitet, das hervor, was sich auch ohne ästhetische 
Deutungsarbeit als »politisches Engagement: bezeichnen lässt: Sie wird 
gegen den königlichen, politischen Apparat in der »Grimm-Affäre« für Ja- 
kob und Wilhelm Grimm Partei ergreifen, aufgrund »andauerndel[r] Zu- 
sammenstöße mit der Zensur« ihren eigenen Verlag gründen, während der 
1848er Revolution Flugschriften drucken, in ihrem Salon Stimmen der Kri- 
tik versammeln, 1844 »eine soziologische Untersuchung über die Lebens- 
bedingungen des vierten Standes, mit vielen Beispielen aus den Hütten 
der schlesischen Weber« beginnen und aus den gewonnenen Erkenntnis- 
sen heraus 1847 im ihr gemachten »Magistratsprozess« »die Klasse des Pro- 
letariats« verteidigen. - Wolf: Ein Brief über die Bettine, S. 132#f. 


133 Wolf merkt hier eine »[m]erkwürdige Verdrehung« an: Diese totale öko- 
nomische und soziale Abhängigkeit erlaubt, »daß gerade unter Frauen die 
Übel der Zeit derart kompromißlos zur Sprache gebracht werden«, ermög- 
licht ihnen ein »vollkommen freies, utopisches Denken«, enthebt sie »der 
Mißlichkeit, um des Broterwerbs willen den Untertanen-Ungeist zu recht- 
fertigen.« - Wolf: Karoline von Günderrode, S. 86. 

134 Wolf: Karoline von Günderrode, S. 84f. 

135 Wolf: Ein Brief über die Bettine, S. 148. 

136 Einige von ihnen, darunter Bettina von Arnim, werden »später in den grö- 
ßeren Städten [...] zu Gründerinnen [...] der Salons« - Wolf: Karoline von 
Günderrode, 5. 84f. 

137 Wolf: Ein Brief über die Bettine, S. 147. 

138 Ebd., S. 148. 
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beiden Frauen geht es um »die kühne Idee, zwischen Mann 

und Frau könnten andre Beziehungen walten als die von 

Herrschaft, Unterordnung, Eifersucht, Besitz: gleichberech- 
tigte, freundschaftliche, hilfreiche.«'"” Die »Art Liebe«, die 

sie im Sinn haben, war aber eine, die sie in ihrer Zeit nicht 

haben verwirklichen können. »Liebe« war für sie »außerhalb 

der Konvention der Versorgungs- und Standesehe« nicht 

zu haben. »Lieben müssen, aber sich nicht eignen für das 

bürgerliche Frauenleben — wie soll der Widerspruch sich 

auflösen«, denn als »eine Erfahrung zum Tode«? Dass die 

Zeit ihnen ein liebesfähiges Gegenüber verwehrte, liegt nun 

nicht einfach an der Idiotie ihrer Männer. Das Dumme an 

patriarchalischen Verhältnissen ist ja, dass alle Geschlech- 
ter von deren Verstüummelung betroffen sind: »Der gleiche 

Augenblick, der Frauen befähigt, zu Personen zu werden — 
was heißt, ihr wirkliches Selbst< hervorzubringen, und sei es 

wenigstens im Gedicht -, [...] zwingt die Männer zur Selbst- 
aufgabe, zur Selbstzerstückelung, beschädigt ihre Fähigkeit, 
zu lieben, zwingt sie, die Ansprüche unabhängiger, zur Liebe 

fähiger Frauen als »unrealistisch« abzuweisen. Sachlichkeit 

wird ihnen abverlangt.«'® Das »Motiv der verweigerten 

Liebe« wird vals schmerzliches Wissen das ganze Leben der 

Bettine« durchziehen," eine »verwundende Erfahrung«'*, 
die sie mit ihrer früh aus dem Leben gegangenen Freundin 

Karoline teilt. Sie schrieb ihr: »Wär Liebe wahrhaftig, so 

zeigte sie sich nicht als Gespenst in Form von Leidenschaf- 
ten, sondern sie wär unser Element, und da wär dann frei- 
lich nicht die Rede von Ansichhalten.«'* »Verloren ist wen 

Liebe nicht beglücket«'*, hieß es in Karoline von Günder- 
rodes Gedicht Überall Liebe. Das, was an »Leben« hinter die- 
sem Gedicht wie hinter ihrem Tode stand, ist wahrlich nicht 

auf Melancholie durch »die banalste aller Rollen [...]: die 

der verschmähten Geliebten«'* zu reduzieren. 

Fallstricke für solcherlei Reduktionen hielte die Tradi- 
tion einer androzentrischen Perspektive auf Melancholie in 
reichlicher Anzahl bereit. Christa Wolf kritisiert und umgeht 
sie, ihre feministischen Erörterungen arbeiten an einer mate- 
rialistischen Wendung des Begriffs, indem sie auf literari- 
sche Weise veranschaulicht, dass der Topos der Melancho- 
lie zu den jeweiligen historisch verschiedenen, materialen 
gesellschaftlichen Verhältnissen in Bezug zu setzen ist, um 
weder einseitigen Nobilitierungen der Melancholie als privi- 
legierende Bezugsfigur des (männlich konzipierten) Genies 
oder als sentimentalische ästhetische Fluchtfigur aufzusit- 
zen, noch über einseitige Pathologisierungen des Melan- 
cholischen Frauen zum »leidenden«, deviante Frauen zum 
»wahnsinnigen« Geschlecht abzuwerten. Wolfs ästhetische 
Eintragung von Differenzierungen und politischen Bezü- 
gen in den Begriff der Melancholie verschließt zugleich die 
einfache Opposition von Melancholie als politischem Ver- 
werfungs- oder ästhetischem Versöhnungstopos. 


139 Wolf: Karoline von Günderrode (wie Anm. 63), S. 75. 
140 Ebd., S. ga2f. 

141 Wolf: Ein Brief über die Bettine, S. 150. 

142 Wolf: Karoline von Günderrode, S. 92. 

143 Wolf: Ein Brief über die Bettine, S. 150. 

144 Wolf: Karoline von Günderrode, S. 92. 
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MELANCHOLIE ALS POLITISCHE PRAXIS 


Die von Christa Wolf ästhetisch artikulierte und am 
Ästhetischen rekonstruierte Melancholie ist in mehreren 
Hinsichten auf politische Praxis bezogen: Erstens als »List 
der Ohnmacht: und Surrogat für Widerstand, wenn keine 
anderen als »private« Strategien und leib-seelische Äuße- 
rungsformen möglich scheinen.“ Zweitens als Artikulation 
einer Kritik an heroischen Konzeptionen und androzen- 
trischen Hypostasierungen intentionalistischer, aktivis- 
tischer und militanter Momente in Modellierungen von 
Widerständigkeit,'” die in Perspektive auf die Wirksamkeit 
widerständiger Praxis zwar auf die Notwendigkeit gesell- 
schaftlichen und kollektiven Widerstands verweist, diese 
aber weder gegen individuelle, verborgene Praxen ausspielt, 
noch rein optimistische Affektensembles choreografieren 
will, welche Erschöpfungserscheinungen und Umgangswei- 
sen mit politischem Scheitern verdecken oder verdrängen. 
Schließlich, drittens, Melancholie als kritischer Modus poli- 
tisch-ästhetischer Praxis im mehrfachen Sinn: Zum einen als 
selbstreflexive und parteiliche Instanz des Erbes der eigenen 
(linken, hier: marxistischen) politischen Tradition, darin als 
Modus des Erinnerns und Durcharbeitens sowie Wachhal- 
tens von Unabgegoltenem; als Modus einer Kritik an grenz- 
ziehenden, instrumentellen und antipluralen Perspektiven; 
sowie als Suchbewegung nach neuen Widerstandsformen 
und revolutionären Praxen, Lebensweisen und konkret- 
utopischen Horizonten, in der im Ästhetischen ausgelotet 
und erprobt werden kann, was noch der Verwirklichung 
harrt. Dies beinhaltet zudem eine Kritik an Modellierungen 
politischer und ästhetischer Wirksamkeit, in denen ästheti- 
sche und erinnerungspolitische Praxen einer Vergegenwärti- 
gung von Vergangenheit zur Erschließung von Zukünftigem 
stillgestellt werden. Der melancholische Modus politisch- 
ästhetischer Praxis ist dabei noch in einem anderen Sinne 
als »kritisch« zu verstehen: Im Verständnis des Verhältnis- 
ses ästhetischer und politischer Praxis ist »‚Wirksamkeit« 
so modelliert, dass diese nicht als über eine Installierung 
bestimmter Bedingungen (wie taktische Handlungsanwei- 
sungen, kulturpolitische Direktiven) garantierte verstan- 
den werden kann. Kunst ist nicht einfach ein Werkzeug im 
Methodenkoffer revolutionärer politischer Praxis, einzuset- 
zen zur »Erziehung« der gesellschaftlichen Individuen, um 
diese einsetzbar zu machen für eine Politik der Revolution. 


146 Hier wäre nun anzusetzen mit Ausführungen zu einem weiteren Moment 
der Umwendung des Melancholie-Begriffs (über ein Beziehen auf gesell- 
schaftliche Verhältnisse), nämlich demjenigen seiner klinisch-pathologi- 
schen Begriffsdimension. Statt als individuelle Krankheit: wäre Melan- 
cholie zu verstehen als eine zeitdiagnostische Kategorie von Kritik, die sich 
auf die vielfältigen leib-seelischen Leidens-, Erschöpfungs- und Destabi- 
lisierungserscheinungen (Depression, »Burnout«, Ängste usw.) richtet und 
diese als Ausdruck spezifischer Widersprüche der kapitalistischen Produk- 
tionsweise versteht. 


147 Hierzu noch immer äußerst empfehlenswert: Bettina Heintz und Claudia 
Honegger (Hg.): Listen der Ohnmacht. Zur Sozialgeschichte weiblicher Wi- 
derstandsformen, Frankfurt/M: Europäische Verlagsanstalt 1981. 
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IV 


»LINKE MELANCHOLIE< ALS TOPOS DER 
REFLEXION IN KRISENZEITEN 


Signifikant für antimelancholische Gebrauchsweisen des 
Ausdrucks »linke Melancholie: ist nun, dass sie sich in ihrer 
Kritik an Lähmungserscheinungen politischer Praxis einer 
solchen instrumentellen Auffassung von Kunst bedienen, 
wenn sie gegen einen »Wunden leckenden Rückzug ins Pri- 
vate« polemisieren. Unter dem Diktat des Optimismus und 
Aktivismus denunzieren sie eine »Kunst der Melancholie« 
im Sinne ästhetischer Ausdrucks- und Verarbeitungswei- 
sen von Trauer, Ohnmacht und »Niedergeschlagenheit: als 
subjektivistisch und resignativ. Die Tradition des Ausdrucks 
‚linke Melancholie< scheint diese Züge geradezu nahezule- 
gen: »Linke Melancholie, das ist der Titel, unter dem Walter 
Benjamin 1931 Erich Kästners Gedichtband Zin Mann gibt 
Auskunft rezensiert, in einem kritischen Furor, der nicht nur 
über dessen Gedichte hinwegstürmt, sondern einen ganzen 
Zweig »linksradikale[r] Publizisten vom Schlage der Käst- 
ner, Mehring oder Tucholsky« als »bürgerliche Zersetzungs- 
erscheinung« zur Seite fegt. Der Dichter sei »schwermü- 
tig«, statt »politische[r] Lyrik« produziere er nur »Süffisanz 
und [...] Fatalismus«. Wie die ihn umgebenden Intellektu- 
ellen sei er bekannt mit einer »vsonderbaren Spielart der Ver- 
zweiflung [...]: der gequälten Stupidität«. »Kritik« könne in 
Kästners Dichtung nicht »zu Worte kommen«, der »Posten 
dieser linksradikalen Intelligenz« sei »ein verlorener«, ihrer 
Haltung entspreche »überhaupt keine politische Aktion 
mehr«. Kästners aus dem Geist der Neuen Sachlichkeit 
entstammende Lyrik reihe sich ein in eine Abfolge »geisti- 
ger Konjunkturen«, die nicht mehr seien als intellektuelle 
Moden: Die »politische Bedeutung« des (literarischen) Akti- 
vismus, des Expressionismus und der Neuen Sachlichkeit 
»erschöpfte sich mit der Umsetzung revolutionärer Reflexe, 
soweit sie am Bürgertum auftraten, in Gegenstände der Zer- 
streuung, des Amüsements, die sich dem Konsum zuführen 
ließen«. Schwermut statt Optimismus, fehlende politische 
Aktion statt kämpferischer Entscheidung zur Tat, revolu- 
tionäre Reflexe statt revolutionärer Kunst — sind das nicht 
die üblichen, aus dem dualistischen Verständnis von Akti- 
vität statt Passivität, Optimismus statt Pessimismus, Erzie- 
hung statt Unterhaltung gewonnenen grenzziehenden 
Unterscheidungen für das antimelancholische Verdikt »lin- 
ker Melancholie«, das künstlerisch-intellektuelle Ausdrucks- 
formen in den Vermittlungsdienst politischer Taktik gestellt 
wissen möchte? Wenn Benjamin die Haltung dieser lin- 
ken Intellektuellen als nicht links »von dieser oder jener 
Richtung, sondern ganz einfach links vom Möglichen über- 
haupt« stehend charakterisiert, ‘* ist das dann nicht genau 
dieselbe Gleichsetzung von Melancholie und bourgeoiser 
Unfähigkeit, den »Widerspruch zwischen dem Bereich der 
Möglichkeiten und der harten historischen Wirklichkeit 
aufzuheben«, wie wir sie mit Klibansky als Moment einer 


148 Walter Benjamin: Linke Melancholie. Zu Erich Kästners neuem Gedichtbuch 
[1931], in: ders: Werke und Nachlaß. Kritische Gesamtausgabe, Bd. 13.1: Kri- 
tiken und Rezensionen, hg. von Heinrich Kaulen, Berlin: Suhrkamp 2orı, 
$. 300-305. 


dogmatischen marxistischen Melancholie-Auffassung aus- 
und zurückzuweisen suchten? 

Die Art und Weise, wie der Benjamin’sche Ausdruck in 
den 1970er Jahren revitalisiert wurde, scheint diesen Verdacht 
zu bestätigen. Das Schlagwort linke Melancholie« wird nun 
im Zuge einer Kritik und Selbstkritik der 68er-Bewegung 
und ihren emotionalen und ästhetischen Verarbeitungs- 
formen »der enttäuschte[n] Hoffnung [...] der ausgeblie- 
benen Revolution«'” wieder aufgegriffen. Das ehemalige 
SDS-Mitglied Klaus Hartung charakterisierte die Haltung 
der Neuen Linken als Befindlichkeit »linker Melancholie« — 
als »emotionale Gemengelage aus narzisstischer Kränkung 
über das politische Scheitern, unüberwindbarer Verdrossen- 
heit über die abhanden gekommene politische Handlungsfä- 
higkeit und einer von Pessimismus und Ratlosigkeit gepräg- 
ten Zukunftserwartung«.'” »Linke Melancholie« dient hier 
als polemischer Titel, um eine handlungsunfähige Linke zu 
adressieren, die sich in ihrer sentimentalisch-nostalgischen 
Gestimmtheit selbst bespiegele. Der damit einhergehende 
Ästhetizismus-Vorwurf zielte vor allem auf kulturelle Auf- 
arbeitungsformen des auf den Traum der 1968er Revolten 
folgenden »Traumas« der bundesrepublikanischen Linken: 
»Eine ganze Generation erbrach sich in Jeremiaden über 
eine Welt, die zu ändern sie vordem angetreten war. Wie 
in der Dante’schen Hölle der Schwermütigen schien sie im 
‚Schlamm des Trauerbachs« zu versinken«"'. Richtete sich 
Benjamins Kritik auf einen von ihm als pseudo-politisch 
charakterisierten Impetus des Expressionismus, der »die 
revolutionäre Geste, den gesteilten Arm, die geballte Faust 
in Papiermache«'* ausstelle, sowie auf die bloße Gefühlig- 
keit der Neuen Sachlichkeit, wird nun das Fehlen jeglichen 
politischen Impulses an der Neuen Innerlichkeit der in den 
1970er Jahren sogenannten »neuen deutschen Literatur und 
des neuen deutschen Films«'* kritisiert. 

Nach all dem, was bisher an Differenzierungen in den 
Topos der Melancholie eingetragen, an seinen Bezugsmög- 
lichkeiten auf politische und ästhetische Praxen erörtert 
wurde, wäre nun ein Verdikt auf das Verdikt linke Melan- 
cholie« sicherlich plausibel. Nur: ist es nicht etwas unred- 
lich, von den Polemikern'* das Ablegen ihres polemischen 
Gebrauchs zu fordern, indem man ihnen selbst mit einer rein 


149 Stefanie Pilzweger: Männlichkeit zwischen Gefühl und Revolution. Eine Emo- 
tionsgeschichte der bundesdeutschen 68er-Bewegung, Bielefeld: transcript 2015, 
$. 334. 

150 Ebd., S. 335; Vgl. Klaus Hartung: Über die langandauernde Jugend im lin- 
ken Ghetto. Lebensalter und Politik — aus der Sicht eines 38jährigen, in: Kurs- 
buch 54 (1978), S. 174-188, hier S.177ff. 


151 Michael Schneider: Den Kopf verkehrt aufgesetzt oder Die melancholische 
Linke. Aspekte des Kulturzerfalls in den siebziger Jahren, Darmstadt/Neu- 
wied: Luchterhand 1981, S. 57. 


152 Benjamin: Zinke Melancholie, S. 302. 


153 Schneider: Die melancholische Linke, S. 57. Hieran wird auch deutlich: Der 
Vorwurf linker Melancholie: ist in der Regel ein Vorwurf von Intellektuel- 
len an Intellektuelle. Die Grenzen zwischen Intellektuellenkritik — als Re- 
flexion auf eine wirksame intellektuelle Praxis, auf eingreifendes Denken — 
und Intellektuellenfeindschaft (im doppelten Sinne des Wortes) sind hier- 
bei bisweilen fließend. 


154 Für die gegenwärtigen Diskussionen wäre hier ebenso von Polemiker*innen 
zu reden. Was die Thematisierung »linker Melancholie um 1968 herum 
betrifft, ist aber tatsächlich von Polemikern zu sprechen, weil sich im Vor- 
wurf linker Melancholie« derzeit auch ein spezifisch maskulin codiertes 
Politikverständnis manifestierte. 


ANTJE GERA 


» ... VERSUNKEN IM SCHLAMM DES TRAUERBACHS « 


polemischen Lesart begegnet, den Ausdruck »linke Melan- 
cholie« in seinem Auftauchen damit selbst nur inbegriff- 
lich versteht, als Schlagwort, das verschiedene reale Phäno- 
mene politischer Praxis bloß unter dem Gesichtspunkt einer 
Kritik an Handlungsunfähigkeit und Handlungshemmung 
fasst? Aus einer reflexionsbegrifflichen Perspektive ist dage- 
gen die Kontextualisierung ernst zu nehmen, die Christa 
Wolf in Rehabilitierung melancholischer Ausdrucksweisen 
unternimmt. Denn was für Bezugnahmen auf Melancho- 
lie auszumachen ist, gilt ebenso für Auseinandersetzungen 
mit linker Melancholie« Sie häufen sich in ideologischen 
Umbruchphasen und gesellschaftlichen Krisenzeiten, sind 
Ausdruck der damit einhergehenden Transformationsan- 
forderungen revolutionärer Politikformen. Hinter den seit 
der Weimarer Zeit zyklisch an Wendepunkten linker Poli- 
tik (1968FF., 1989ff.) wiederkehrenden Diskussionen linker 
Melancholie« steht die schwierige Arbeit an kollektiven Ver- 
arbeitungs- und Aufarbeitungsweisen von Fehlbarkeit und 
Scheitern politischen Handelns sowie an Umgangsformen 
mit ausweglos erscheinenden Situationen. Die Diagnose 
einer »linken Melancholie: erfolgt dabei aus dem Bestreben 
einer Kritik politischer Haltung. 

Den Gebrauch des Schlagwortes »linke Melancholie« 
kennzeichnet allerdings eine Verschärfung der Krisenhaf- 
tigkeit: Er vollzieht sich in Situationen, in denen politi- 
sches Handeln derart in der Krise ist oder derart in der Krise 
erscheint, dass eine gefühlte Ausweglosigkeit zur Gefahr 
politischer Praxis überhaupt zu werden droht — und sich 
ästhetische Praxen dann daraufhin befragen lassen müssen, 
wie sie sich zu dieser Gefahr verhalten. Berücksichtigt man 
diesen Kontext des Begriffsgebrauchs »linker Melancholie«, 
dann wird diese lesbar als Ausdruck, der zur Reflexion einer 
Spannung gebraucht wird: Was heißt es, in Situationen, in 
denen politische Praxis einer Dringlichkeit unterstellt ist, auf 
eine eingreifende Weise intellektuell-ästhetisch tätig zu sein, 
ohne für eine instrumentelle Indienstnahme der Kunst durch 
die Politik zu votieren? 

Im Ausgang von dieser Frage ergibt sich eine andere Les- 
art dessen, was Benjamin unter dem Titel »linke Melancho- 
lie« kritisiert. Dass Benjamin nicht einfach so etwas wie ein 
antimelancholisches Einfordern von Aktivismus und Opti- 
mismus für die künstlerisch-intellektuellen Äußerungen sei- 
ner Zeit vollzieht, wird gern übersehen, und damit auch, 
dass es ihm nicht einfach um eine grundsätzliche Zurück- 
weisung melancholischer Haltungen geht, sondern um eine 
Kritik an einer bestimmten minderen Spielart faralistischer 
Schwermütigkeit."* Diese beschränke sich darauf, nihilis- 
tisch und »in negativistischer Ruhe sich selbst zu genie- 
Ben«, statt die »Gabe, sich zu ekeln« in wahrhaft parteiliche 
und »politische Lyrik« zu transformieren. Nicht im Feh- 
len, sondern im Ausstellen einer vermeintlichen politischen 
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erkenntnisproduktiven Gebrauchsweisen des Melancholie-Begriffes — das 
wird anhand der Untersuchungen des Melancholie-Topos in seinen 1925 
als Habilitationsschrift abgelehnten, 1928 dennoch publizierten Überlegun- 
gen zum Ursprung des deutschen Trauerspiels deutlich. In der Besprechung 
der Lyrik Kästners deutet er dieses Wissen nur an, indem er die Gedichte 
mit dem lakonischen Satz adressiert: »Gequälte Stupidität: das ist von den 
zweitausendjährigen Metamorphosen der Melancholie die letzte« (Benja- 
min: Linke Melancholie, S. 304). 


Radikalität kippe Kästners Lyrik ins Ästhetizistische: Seine 
Gedichte überzeichnen und ironisieren zwar bestimmte 
Figuren »der Großbourgeoisie«, um sie der Lächerlichkeit 
preiszugeben, doch bricht diese Ironie nicht mit der Logik 
derjenigen, die sie zu kritisieren vorgibt. Sie lässt lediglich 
den »gerührten Teig der Privatmeinung aufgehen [...] wie 
ein Backmittel.«'* Sie führt eine komplexe gesellschaftli- 
che Situation durch diese Personalisierungen eng, bedient 
sich einfacher Freund-Feind-Schemata, macht durch Aus- 
stellung des schon Gewussten anbiedernde Zugeständnisse 
an den Alltagsverstand, anstatt Erfahrungen seiner Irrita- 
tion und Überschreitung zu ermöglichen. 

Das Problematische dieser Haltung tritt besonders deut- 
lich in Peter Rühmkorfs Verteidigung Kästners hervor: Käst- 
ners »populistische Poesie« trage dem sich in der Zwischen- 
kriegszeit herausbildenden »neuen Allgemeinbewußtsein 
Rechnung«, komme einem Verlangen nach »Sammlungsme- 
dien« entgegen und damit einem Kunstverständnis, das die 
»gemeinschaftsbildenden Momente« betont — gerade darin 
erweise sich Kästner als »Volksschriftsteller«."” Als derarti- 
ger »Einfühlungskünstler« hätte er— gegen solche »parteilich 
denkenden [...] Planregisseur[e]« und »ehernen Idealisten 
wie Walter Benjamin« — »letztlich die Wahrheit auf seiner 
Seite«. Schließlich sei der »Aktionspropagandist« Benjamin 
ohne Publikum geblieben und von Kästner an öffentlicher 
Wirksamkeit übertroffen worden." An Rühmkorfs Vertei- 
digung Kästners und aufrechnendem Verständnis ästheti- 
scher Wirksamkeit zeigt sich damit interessanterweise genau 
das propagandistische Kunstverständnis, welches Benjamin 
an Kästner kritisierte — das Rühmkorf aber ironischerweise 
an Benjamin zu kritisieren meint. 

Das liegt maßgeblich daran, dass Rühmkorf Benjamins 
Auffassung von »Parteilichkeit« missversteht, nämlich als 
parteisoldatische« — eine, die nach den kulturpolitischen 
Direktiven des dogmatischen Marxismus optimistische, 
tatkräftige Helden zum Aufbau des Sozialismus fordere. 
Und weil Benjamin bei Kästner keine Ausdichtung solcher 
Orthodoxie finde, werfe er ihm »linke Melancholie: vor. Der 
mit seinem Publikum parteiliche Kästner dagegen lasse sich, 
so Rühmkorf, von solch idealistischen Zielen eben nicht 
blenden: Er begebe sich mit seiner Lyrik auf die Ebene seiner 
Leserschaft, indem er ihrem Bewusstsein entgegenkomme, 
ihre Alltagserfahrungen und ihre Urteilsweisen aufgreife. 

Benjamins »Parteilichkeit ist nun aber weder eine »par- 
teisoldatische«, wie Rühmkorf meint, noch eine, die dem- 
jenigen Verständnis entspricht, das Rühmkorf als Kästners 
Parteilichkeit der Benjamin’schen entgegensetzen will: eine 
populistische Parteilichkeit, die sich durch geistige Anähne- 
lung seinem Publikum ans Herz empfiehlt. Angesichts des 
sich abzeichnenden Aufstiegs des Nazifaschismus weist Ben- 
jamin das mit aller Schärfe zurück. Daher der unnachgie- 
bige Ton seiner Rezension. Populistische Parteilichkeit - das 
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wäre eine fatale Verkennung der gesellschaftlichen Lage und 
Kräfteverhältnisse: Eben »Fatalismus«, und zwar einer, der 
in »ungemütlicher Situation sich’s gemütlich eingerichtet«.* 
Die Gegenposition hierzu ist für Benjamin nun gerade nicht 
optimistische Kunst zur Erziehung der Arbeiter*innenklasse. 
Parteilichkeit, wie er sie in der Kästner-Rezension für die 
Praxis eingreifender Intellektueller als Solidarisierung mit 
den Proletarisierten einfordert, ist dagegen so zu verstehen, 
dass sie sich durch die »Politisierung der Intelligenz [...], 
Politisierung der eigenen Klasse«"® auszuzeichnen habe, 
damit diese in durch intellektuell-ästhetische Praxen ver- 
mittelter (Selbst-)Bildung zu einem Bewusstwerden, zur Bil- 
dung der Proletarisierten beitragen könne. 

Nicht Optimismus ist hierbei das Antidot gegen Fatalis- 
mus, sondern, wie Benjamin an anderer Stelle äußert, eine 
»Organisierung des Pessimismus«"'. Es gelte, im Hoff- 
nungslosen Fuß zu fassen — »Fuß, nicht Hoffnung [...]. Der 
Mensch kann im Hoffnungslosen leben, wenn er weiß, wie 
er dahin gekommen ist. [...] Zugrunde gehen heißt hier 
immer: auf den Grund der Dinge zu gelangen.«'” Auf den 
Grund der Dinge zu gehen, heißt hier auch: auf das Gew- 
ordensein des Gegenwärtigen zu reflektieren. In der Rekon- 
struktion der Melancholie-Auffassung Christa Wolfs zeigte 
sich, wie dieses Wissen um die Bedeutung des Vergange- 
nen in der eigenen Gegenwart wiederum im Verhältnis zum 
Projektieren eines Heraufkommenden steht. »Organisierung 
des Pessimismus« meint keineswegs das Ausblenden von Ver- 
änderung des Gegenwärtigen, sondern sich schonungslos 
darüber Rechenschaft zu geben, welche konkreten Mög- 
lichkeiten und Kräfteverhältnisse zur Veränderung in der 
vorherrschenden Wirklichkeit gegeben sind, worauf wiede- 
rum nur angemessen zu reflektieren ist, wenn das Scheitern 
und Unerledigte vergangener Kämpfe nicht verdrängt wird. 

So mahnt Benjamin — der von sich sagt, er sei »unterm 
Saturn zur Welt« gekommen, »dem Gestirn der langsams- 
ten Umdrehung, dem Planeten der Umwege und der 
Verspätungen«"* —, dass die Reflexion auf Zukünftiges und 
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Neues nicht ohne die Trauer um die in der Vergangenheit 
nicht zur Wirklichkeit gekommenen Bemühungen um ein 
gutes Leben zu haben ist. Auch wenn er erst in seinen spä- 
teren Schriften um eine Formulierung dieser Perspektive 
ringen wird, so scheint es mir schon für die Kästner-Rezen- 
sion treffend, dass Benjamin mit seiner Kritik an Kästners 
Fatalismus als minderer Spielart von Melancholie eben nicht 
eine pessimistische Haltung kritisiert, sondern eine Hal- 
tung »routinierter Schwermut«, welche die in der Melancho- 
lie enthaltenen »utopischen Maßstäbe« preisgebe"* — und 
damit all das, was in den Erörterungen Christa Wolfs als ein 
politischer Praxis inhärent zu verstehender melancholischer 
Modus von Kritik umfasste. 

Investiert man in die Deutung des Benjamin’schen 
Begriffsgebrauchs »linker Melancholie< die hier dargelegte 
Auffassung des Verhältnisses von Melancholie und ästheti- 
scher und politischer Praxis, dann lassen sich neben dem rein 
polemischen Begriff linker Melancholie«, der bestimmte 
ästhetisch-politische Praxen zu diskreditieren sucht, zwei 
weitere Gebrauchsweisen ausmachen: Eine, die im Ausgang 
einer dringlichen Situation politischer Praxis nach der poli- 
tischen Haltung fragt, die ästhetisch-intellektuellen Praxen 
zugrunde liegt; sowie eine, die den Begriff linker Melancho- 
lie« gebraucht, um die Spannung zu verhandeln, in der ein 
nicht-instrumentelles Verständnis des Verhältnisses ästheti- 
scher und politischer Praxis tritt, wenn politische Praxis auf- 
grund einer gesellschaftlichen Krisensituation grundsätzlich 
gefährdet erscheint. Eine politische Kunst der Melancholie 
könnte dann darin liegen, diese Spannung eben nicht aufzu- 
lösen durch kulturpolitische Direktiven oder ein Nachden- 
ken, dass im Vorhinein die Bedingungen der Möglichkeit 
gelingender politisch-ästhetischer Praxis aufzustellen trach- 
tet, sondern diese Spannung durch einen radikalen Begriff 
von Praxis offenzuhalten — auch wenn Melancholie als sich 
»Bedenkzeit aus[...]bedingende«"* Vollzugsform des Inter- 
regnums dadurch vermeintlich in einen Gegensatz tritt zu 
dem, was die Dringlichkeit der jeweiligen politischen Situ- 
ation nahezulegen scheint. 

In den gegenwärtigen Diskussionen linker Melancholie« 
finden sich nun durchaus Positionen, die in Auseinanderset- 
zungen über Aktualisierungen des marxistischen Erbes an 
ein komplexeres Melancholie-Verständnis anknüpfen, um 
‚linke Melancholie« zu entpolemisieren und antimelancho- 
lischen Verurteilungen zu entziehen. So erinnert Mark Fis- 
her in seiner Konzeption einer »lyrischen und kollektiven 
[...] hauntologischen Melancholie«'*, die er gegen eine rein 
resignativ gezeichnete »linke Melancholie« anführt, an die 
mit dem Melancholie-Topos eng verbundene Reflexion auf 
ästhetische Dimensionen politischer Praxis.'” Er verbindet 
seine Analysen von sich in popkulturellen Ausdrucksformen 
äußernden nostalgischen Zeitverhältnissen unterliegenden 
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Alltagserfahrungen mit der von Jacques Derrida in Marx’ 
Gespenster (1993) ausgefalteten Metaphorik des Gespenstes 
als Wiedergängerfigur, die eine andere Politik des Trauerns 
um das Marx’sche Erbe nach dem Fall der Staatsozialismen 
verkörpere, als die Haltung eines kritiklosen Anknüpfens 
oder triumphalischen Für-tot-Erklärens. In Fishers »haunto- 
logischer Melancholie« hält das Gespenst in Funktion eines 
Mahnmals die Forderung an die Gegenwart wach, dass es 
einer fortwährenden Trauerarbeit um gescheiterte Kämpfe, 
Hegemonieverluste und Menschenleben bedarf, um mit- 
hilfe einer Aktualisierung der in der Vergangenheit unein- 
gelösten emanzipatorischen Gehalte neue politische Strate- 
gien zu gewinnen. 

An der Diagnose, dass der gegenwärtigen »melancholi- 
schen Linken« dieses Vertrauen in die Veränderbarkeit des 
gegenwärtigen Zustandes fehle und der utopische Horizont 
außer Sichtweite gerückt sei, setzt Enzo Traversos Left-Wing 
Melancholia. Marxism, History, and Memory (2016) an. Tra- 
verso zeigt, dass es sich eine abwertende, polemische Auf- 
fassung linker Melancholie« zu einfach macht, indem er die 
Ursachen der als »linke Melancholie« diagnostizierten Kri- 
sen politischen Handelns als Krisen politischer Imagination 
ausweist. Den daraus resultierenden Trauerpolitiken, die 
durch eine depressive Form »linker Melancholie«, als Hoff- 
nungslosigkeit verkündende Klagehaltung charakterisiert 
seien, gelte es, eine positiv gewendete »linke Melancholie« 
als kollektive Trauerarbeit entgegenzusetzen. Diese versteht 
Traverso als eine Haltung, die sich an ein Neudenken (der 
Geschichte) des Sozialismus und Marxismus hält, indem sie 
dessen verdrängte Dimensionen für eine lebendige Erinne- 
rung aufdeckt, Vergessenes zurückholt, Übersehenes neu 
ergründet und so aus Verlusten transformative Kräfte für die 
Gegenwart freisetzt. Damit entwirft Traverso ein Bildungs- 
programm linker Haltung: Um sich in den gegenwärtigen 
polit-ökonomischen Verhältnissen — als Bewegung - bilden 
zu können, braucht es Formen von Bildung, die sich nicht 
scheuen, Erinnerungen einer melancholischen Tradition 
linker Kultur (die sich in der Kultur der Linken stets hin- 
ter deren messianischen Hoffnungen verborgen habe") als 
wichtige Quelle für die Ausbildung eines sinnlich-intellek- 
tuellen Sensoriums und einer politischen Imaginationskraft 
zu nutzen. Er plädiert für eine Grenzarbeit, die das bisher in 
marxistischen Traditionen Ignorierte und Ausgeschlossene 
für eine Erneuerung desselben einbezieht. Diese umfasst 
nicht nur Relektüren philosophischer Zeugnisse und (Neu-) 
Aneignungen ästhetischer Ausdrucksformen von Melancho- 
lie, sondern auch den Einbezug dekolonialer, feministischer 
und queerer Auseinandersetzungen mit Melancholie. 

Die eigene kritische Praxis eines Nachdenkens über das 
Verhältnis von Melancholie, ästhetischer und politischer 
Praxis ist damit also radikal als Praxis, als »Kritik im 
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Handgemenge«'* zu verstehen: als grundlegend in Frage 


stehende, umstrittene und zu umstreitende Positionierung. 
Darüber nachzudenken, was es als »Linke« bedeuten kann, 
in ästhetischen und politischen Vollzügen Melancholie zu 
erfahren, heißt nicht, dass wir nun alle Melancholiker*innen 
werden müssen. Es bedeutet aber vielleicht so etwas wie 
einen Zugewinn, wenn wir dies aus einer Perspektive tun, 
die nicht antimelancholisch ist: Es könnte die Chance ber- 
gen, etwas weniger zu verdrängen. Beispielsweise etwas 
weniger zu verdrängen, dass politische Praxis in gegenwär- 
tigen gesellschaftlichen (Lohnarbeits-)Verhältnissen eben 
nicht davor schützt, von Melancholie — auch im klini- 
schen Sinn als Depression — in die Knie gezwungen zu wer- 
den. Analysen, wie eine in Modellierungen politischer Pra- 
xis vom Ideal bedingungsloser Hingabe an die politische 
Sache verdeckte und ausgeblendete, dem geistigen Tätig- 
Sein untergeordnete oder bis an ihre Grenzen instrumenta- 
lisierte Leiblichkeit in ihren melancholischen Widerständen 
zu den gegenwärtigen gesellschaftlichen Verhältnissen steht, 
sollten Bestandteil des Programms einer »linken Melancho- 
lie« als Organisierung des Pessimismus sein. Nur dann kön- 
nen wir, um noch einmal an die dem Melancholie-Begriff 
eigene Dialektik von schmerzhafter Klarsicht auf die Prob- 
leme der Gegenwart und konkreter Utopie zu erinnern, Höl- 
derlins Verse in umgekehrter Folge ein vorläufiges Schluss- 
wort sprechen lassen: "” 

Trüb ists heut, es schlummern die Gäng und Gassen 
by) y) und fast will Mir es scheinen, es sei, als in der bleier- 
nen Zeit. Kommt! ins Offene, Freund*innen!“ . 
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je 


artin Büsser versuchte in dem 2001 

erschienen Wie klingt die neue Mitte? 

die Auseinandersetzung mit rechter 

Popmusik über die »bloße Aufzählung, 
welche rechten Bands es gibt, wie ihre 

Parolen lauten, welche Vertriebe für ihre Verbreitung verant- 
wortlich sind«' hinaus auf die Ebene einer Kritik der ästheti- 
schen Gestalt zu heben - ein Vorhaben, dem sich auch die- 
ser Aufsatz verpflichtet. 

Eine solche Kritik zielt dabei nicht auf die unmittelbar 
politischen Äußerungen der zu untersuchenden Künstler_ 
innen noch ihre Intention, »[w]er die Nähe zum Faschis- 
mus bei solchen Gruppen in irgendwelchen Textzeilen oder 
Interviewpassagen sucht,«- so Büsser — »ist immer schon auf 
der falschen Fährte. Sie manifestiert sich viel subtiler und 
zugleich offensichtlicher auf der rein ästhetischen Ebene — 
in einer Gleichsetzung des Harten mit dem Souveränen, 
in der völligen Ausblendung von Schwäche, Zweifel und 
Gebrochenheit«’, wie er über die Bands der Neuen Deut- 
schen Härte schreibt. Neben NDH und dem Fortleben der 
deutschen Ideologie im Deutschrock nennt Büsser zwei wei- 
tere Genres mit faschistischen? Ästhetiken: Oil-Punk und 
Neofolk. Während NDH zentral Affırmation von Stärke und 
Härte zum Ausdruck bringt und der »Oi! die einfachen Ant- 
worten im faßbaren, kleinbürgerlichen Idyll sucht«* zielt der 
Neofolk darauf, »die Tradition der Aufklärung durch den 
Gebrauch von Mythen, Verschwörungstheorien und Sym- 
bolen [zu verdunkeln]; die Verdunkelung zielt — so para- 
dox dies auch scheinen mag — auf ‚Reinheit‘. Ihr ist gerade 
nicht an Komplexität gelegen, sondern daran, auf die viel 
zu komplex empfundene Welt mit einfachen Antworten zu 
reagieren.«° Ihnen gemeinsam — und dies ist der Kern der 
rechten Ästhetik — sei, dass sie Komplexität ablehnen und 
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»keine Ambivalenzen und ästhetischen Brüche [kennen], da 
sich rechte Gesinnung nicht auf Zweifel, sondern auf Iden- 
tität stützt«.° 
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Diese Gemeinsamkeit verdeckt bei Büsser die spezifischen 
Unterschiede zwischen den Genres: Während die Affırma- 
tion von Stärke und Härte oder eines kleinbürgerlichen 
Idylis ohne fundamentalen Widerspruch zum Bestehenden 
möglich ist, nimmt der Neofolk eine radikal antimoderne 
Haltung ein. Eine Kritik am Neofolk steht also nicht vor 
der Aufgabe, seine scheinbare Radikalität als konformisti- 
sche Revolte aufzuklären, sondern diese Radikalität als sol- 
che zu erfassen. Zugleich muss diese Radikalität als regres- 
siver Antimodernismus, der auf eine negative Aufhebung 
des Bestehenden zielt, von einer progressiven Modernekri- 
tik unterschieden werden können. Eine Aufgabe, die umso 
dringlicher ist, als dass der Neofolk als Genre sowohl aus 
dem Industrial als auch aus dem Punk entstanden ist. Indus- 
trial und Punk brachten - in der zweiten Hälfte der 1970er 
Jahre, vorrangig in Großbritannien — eine Kritik am Spät- 
kapitalismus und seiner kulturindustriellen Popmusik zum 
Ausdruck. Ihre Musik war eine praktische Negation der kul- 
turindustriellen Ästhetik. Sie, ihre Inhalte, wie das Auftre- 
ten der Künstler_innen waren als Angriff auf die Gesellschaft 
gemeint und wurden von dieser so verstanden. Dieser Angriff 
erfolgte nicht, wie etwa bei dem politisch engagierten Folk, 
durch das Anprangern der Missstände, sondern durch den 
zugespitzten symbolischen und ästhetischen Nachvollzug des 
Bestehenden, das so mit seinen Beschädigungen und seinem 
verdrängten Kern konfrontiert wurde.” Während der Punk 
hierbei zentral Kritik des Alltagslebens inkl. seines kleinbür- 
gerlichen Autoritarismus leistete, zielte der Industrial auf die 
Gewalt der verdinglichten Rationalität, auf die die Vernunft 
in ihrer kapitalistisch-modernen Fassung verkürzt ist. Die 
Verwendung faschistischer Symbole — etwa des Hakenkreu- 
zes® oder ein Bild der Verbrennungsöfen vom Vernichtungs- 
lager Auschwitz, wie bei Throbbing Gristle® — sollte dabei 
dem Bestehenden die verdrängte Wahrheit vorhalten, dass 
die Katastrophe ist, dass es so weitergeht. 

Als Anfang der 8oer Jahre Industrial und Punk zerfielen, 
Bands sich auflösten, sich zu Produzent_innen kulturindus- 
trieller E-Kultur entwickelten oder zu Akteuren einer Sub- 
kultur wurden, die es sich halbwegs erfolgreich im Bestehen- 
den eingerichtet hatte, wandelten einzelne Musiker_innen 
die klangliche Gestaltung ihrer Musik grundlegend. Aus der 
trotzkistischen Punk-Band Crisis entstanden mit Death in 

June und Sol Invictus, aus der Industrial-Band Psychie TV mit 
Current 93 die ersten und stilprägenden Bands, die ihr Genre 
Folk Noir oder Apocalyptic Folk nannten. Ihr verbinden- 
des Element waren die aus dem Industrial und Punk über- 
nommene Kritik der Moderne und Kulturindustrie ebenso 


6 A.aO.,S. so. 


7 Zugleich war diese Zitation ein »Versuch der Selbstaneigung: Die Elemente 
der Macht wurden mimetisch durchgespielt, um sie zu begreifen und sich 
gegenüber deren Verführung zu immunisieren« (A.a.O., S. 35). 


8 Vgl.a.a.O.,S. 23. 
9 Vgl. a.a.O.,S. 32. 
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wie die Technik der ästhetischen Übernahme von Symbo- 
len und die klangliche Abgrenzung zu Industrial und Punk. 
An die Stelle der die gesellschaftliche Gewalt reproduzie- 
renden Lautstärke und Geschwindigkeit trat eine ruhi- 
gere, häufig sanfte Musik, statt der maschinell erzeugten 
Klänge des Industrial fanden klassische Instrumente Ver- 
wendung. Auch inhaltlich fand eine Verschiebung statt, die 
Moderne wurde nicht mehr negativ reproduziert, sondern 
vorhandene Opposition zur Moderne zitiert, die in his- 
torischen Folksongs, rituellen Gesängen und Minnesang, 
romantischen, esoterischen und anderen antimodernen 
Autor_innen und in der lyrischen Darstellung historischer 
Geschehnisse gefunden wurden. Wichtige verbindende 
Themen und wiederkehrende Motive dabei waren Dun- 
kelheit, Schwärze und Verdunkelung, die — hiermit liegt 
Büsser richtig — von fast allen Bands dieses Genres in ein 
Verhältnis zur Moderne gesetzt werden. 


I 


Die klare Ablehnung der Ambivalenz, die Martin Büsser 
im Neofolk identifiziert, ist dagegen ein voreilig pauscha- 
ler Schluss. Er selbst benennt bei Death in June eine »esote- 
risch-reaktionäre Bricollage [sic!]« die »in der Tat auf einem 
ideologisch schwer lösbaren Paradox« beruhe. »Das ganze 
ritualisierte Spiel rund um Piercing, S/M und schwulen 
Uniform-Fetischismus spielt mit Grenzerfahrungen, die es 
zugleich ohne die in dieser Szene dämonisierte städtische, 
internationale Kultur nie gegeben hätte«", setzt aber diese 
Bricolage nicht mit dem von ihm für den Neofolk postu- 
lierten Einheits- und Reinheitspostulat in Bezug. Eine Kri- 
tik an Death in June, die aus der Verehrung Ernst Röhms, 
den Auftritten in SA-Uniform und der Verwendung des 
Totenkopfs der SS-Totenkopfverbände als Bandlogo fol- 
gert, die Band sei eine Nazi-Band, übersieht dabei, dass 
eben jene Totenkopfverbände die Ermordung des verehrten 
Röhm - auf die der Bandname verweist — durchführte, der 
Totenkopf also kaum in simpler Affiırmation übernommen 
werden konnte. Die Verwendung des Totenkopfs auf einer 
Regenbogenflagge, wie sie regelmäßig auf Konzerten von 
Death in June sichtbar ist, ist damit analog zur Verwendung 
des Hakenkreuzes im frühen Punk ein Versuch, die durch 
den Totenkopf symbolisierte Vernichtungsdrohung zu ent- 
kräften und den in Röhm personifizierten, offen schwulen 
und daher als rein und gut imaginierten, kämpfenden Män- 
nerbund heraufzubeschwören." Gerade durch ihre Nieder- 
lage und den Tod können Röhm und seine SA für Death 
in June als Kraft des Lebens, die unbefleckt vom elimina- 
torischen Antisemitismus des Nationalsozialismus imagi- 
niert wird, fungieren. Diese Affiırmation der historischen 
Verlierer findet sich auch bei Rome, einer luxemburgischen, 
für den zeitgenössischen Neofolk nahezu ebenso bedeuten- 
den Band. Die Reinheit des Kampfbundes wird bei Rome 
nicht durch eine homosexuell abgesicherte Männlichkeit 


10 A.a.O, S. 40. 


11 Eine Diskussion, wie genau der Profaschismus von Death in June zu be- 
stimmen ist, und wie die in ihm affırmierten Aspekte des Nationalsozia- 
lismus und Faschismus zu den abgelehnten Aspekten stehen, würde einen 
eigenen Artikel verlangen. 


garantiert, sondern dadurch, dass er im Kampf für die rich- 
tige Sache verlor.” Die richtige Sache ist dabei für Rome 
der Kampf linker und antifaschistischer Kräfte gegen tota- 
litäre Regime, die positiven Bezugspunkte sind Kronstadt, 
der spanische Bürgerkrieg und der antifaschistische Kampf 
gegen den Nationalsozialismus. 


4. 


Gemeinsamkeiten im sich ab den 8oern entwickelnden Neo- 
folk waren also zunächst die Ablehnung der Moderne und 
eine Hinwendung zur (imaginierten) Vergangenheit und zur 
Esoterik, um diese als scheinbar außerhalb der Moderne ste- 
henden Standpunkt zu gewinnen. Mit seiner Modernekritik, 
dem wiederkehrenden Motiv der Dunkelheit und der roman- 
tisch-esoterischen Bezüge passte sich der Neofolk in die zeit- 
gleich aus dem Post-Punk entstehende Gothic-Subkultur ein 
und wurde Ende der 8oer zu einem eigenen Bestandteil die- 
ser. Zu Beginn der goer Jahre und Anfang des neuen Jahr- 
tausends gab es kleinere Popularitätsschübe und es etablierten 
sich Neofolkbands außerhalb Großbritanniens, vorwiegend 
in Deutschland, Italien, Skandinavien und später ist Mit- 
telosteuropa und Russland. '”"* Heutzutage ist Neofolk ein 
etablierter, aber kleiner Teil der Gothic-Subkultur. Auf dem 
Wave-Gotik-Treffen — dem weltweit größten Festival dieser 
Subkultur — treten jedes Jahr Neofolk-Künstler_innen auf, 
2015 waren von 224 auftretenden Künstler_innen etwa sieben 
Neofolk-Acts; die ökonomisch erfolgreichen Bands gehören 
anderen Genres an. 

Die Rezeption und Auseinandersetzung mit Traditionals, 
die Modernefeindlichkeit und die Bezüge auf faschistische 
Bewegungen, Symbole und Autor_innen machten den Neo- 
folk hingegen zu einem attraktiven Genre für Neofaschist_ 
innen. Ab den 1990er Jahren richtete sich insbesondere die 
Aufmerksamkeit von rechten Intellektuellen auf den Neofolk, 
in der Jungen Freiheit und der Sezession wurde positiv über den 
Neofolk berichtet und er als Propagandainstrument wahr- 
genommen. Unpassende Ideologieelemente, wie die hohe 
Akzeptanz für sexuell-deviante Praktiken und Lebensformen, 
wie sie in der Gothic-Subkultur allgemein üblich ist — von 
der aktiv propagierten Homosexualität bei Death in June bis 
zur Stilisierung von BDSM-Praktiken als eigentliche Sexua- 
lität wie bei Spiritual Front — bis zur aktiven Positionierung 
gegen Neonazismus werden dabei ausgeblendet. Das Tole- 
ranzprimat der Gothic-Subkultur ermöglicht dieses selektive 
Nebeneinander sich vernünftigerweise ausschließender Ele- 
mente, so dass etwa Death in June-Konzerte in Deutschland 
eine irritierende Publikumsmischung anziehen. 


12 Für diese beiden (und weitere) Bands des Neofolk stimmt also die Rein- 
heitsdiagnose Büssers, ohne dass sie damit unmittelbar auf das ganze Genre 
auszudehnen ist. 


13 Während in den USA Bands entstanden, die ebenfalls im Kontext des Neo- 
folk stehen und auf entsprechenden Labels veröffentlichen, deren Entste- 
hungsgeschichte aber enger mit der Geschichte des nordamerikanischen 
Folk und Anti-Folk verbunden ist. 


14  Mitder Popularisierung ging eine Ausdifferenzierung einher. In der Schnitt- 
menge zum (Post-)Industrial aus dem Neofolk heraus entstandenen Gen- 
res gehören ‚Martial Industrial‘, das Kriegsthematisierungen aufgreift und 
mit historischen Militärinstrumenten und Kriegsgeräuschen instrumen- 
tiert, auf religiöse, häufig pagane Gesänge zurückgreifende ‚Ritual‘, das 
instrumentell dem Dark Ambient und dem Drone ähnelt und das vom 
Neofolk beeinflusste ‚Neoclassical‘. 
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5. 


Die Ablehnung der Moderne ist das zentrale Thema, das das 
Neofolk-Genre in sich als auch den Neofolk mit seinen musi- 
kalischen Quellen, dem Industrial und Punk und mit der rest- 
lichen Gothic-Subkultur verbindet. Das verbindende Motiv 
der Dunkelheit und Verdunklung soll folgend als zentrales 
Thema herausgearbeitet werden. Entsprechende Motivarbei- 
ten sollen dabei sowohl auf klanglicher als auch textlicher 
Ebene aufgezeigt und in Verhältnis zueinander gesetzt werden. 
Gegenstand hierfür sind die Werke der Bands Current 93 und 
Sol Invietus, die neben Death in June die- immer noch aktiven 
- Gründungsbands des Genres sind. Neben ihrer Relevanz 
bieten diese beiden Bands sich an, da sie im gleichen gesell- 
schaftlichen Klima Großbritanniens der frühen 80er Jahre, 
aber in verschiedenen musikalischen Kontexten entstanden 
sind. Tony Wakeford, der zentrale Akteur von So/ Invierus 
war Mitglied der Punkband Crisis, David Tibet von Current 
93 war bei Psychic TV und Skidoo 23 im Industrial aktiv. Für 
beide sind Dunkelheit und ihr Verhältnis zum Licht zentrale 
Themen, beide verarbeiten aber — wie aufgezeigt werden soll 
— diese Themen höchst unterschiedlich und liefern so unter- 
schiedliche Ablehnungen der Moderne und der Aufklärung. 


b 


Die Modernediagnose von Sol Invictus ist eindeutig, das 
Finanzkapital regiert, unten sind wir alle als »happy slaves« 
dem Gerede verfallen, und daraus folgt eine umfassende 
Ablehnung, »Against the modern world«.“ Mit der Moderne 
wird neben der Regentschaft des Finanzkapitals und der kul- 
turindustriellen Versklavung der Massen auch das Christen- 
tum identifiziert, das selbst eine falsche, am Geld orientierte 
Religion sei: 


„> 


So this is the West, a land we’re meant to defend 
Of happy slaves, who will babble to the end 
Beneath the towers, where financiers roost“'” 


Give them gold and they/ll save your soul 
And kneel to the cross on the wall 

Hail to the boss of the great unwashed 

And kneel to the cross on the wall 

They wail and weep, the march of the sheep 


«17 


As they go to the cross on the w; 


15 Sol Invictus (1987): Against the Modern World. Auf: Against the Modern 
World. 


16 Der Songtitel zitiert ein Buch des nationalsozialistischen, aber gegen den 
italienischen Faschismus eingestellten Esoterikers Julius Evola, der für Sol 
Invietus (and andere Neofolk-Bands) ein zentraler Stichwortgeber ist. Ne- 
ben ihm bezieht sich $o/ Invietus stark auf den Faschisten Ezra Pound, von 
dem Sol Invictus die antisemitische Trennung zwischen raffendem und 
schaffendem Kapital übernimmt. Wakeford bezeichnete Pound als »größ- 
ten Dichter aller Zeiten«, lehnt aber seinen »Antisemitismus« (gemeint ist 
die offene Judenfeindschaft) ab. 


17 Der Songtitel zitiert ein Buch des nationalsozialistischen, aber gegen den 
italienischen Faschismus eingestellten Esoterikers Julius Evola, der für Sol 
Invictus (und andere Neofolk-Bands) ein zentraler Stichwortgeber ist. Ne- 
ben ihm bezieht sich $o/ Invierus stark auf den Faschisten Ezra Pound, von 
dem Sol Invictus die antisemitische Trennung zwischen raffendem und 
schaffendem Kapital übernimmt. Wakeford bezeichnete Pound als »größ- 
ten Dichter aller Zeiten«, lehnt aber seinen »Antisemitismus« (gemeint ist 
die offene Judenfeindschaft) ab. 


Das Christentum wird dabei als Unterdrücker imaginiert, 
das sich mit der Gewalt des Scheiterhaufens, vorrangig 
aber mit Lüge und falschen Versprechungen an die Macht 
brachte und dort hält. Gegen das Christentum steht die 
positive Identifizierung mit vorchristlichen Religionen 
Nordeuropas, »With our Lady, and Balder and Thor«“ fühlt 
sich das Iyrische Ich wohl, während das Christentum ihm 
gleichsam eine kulturell-religiöse Besatzungsmacht ist. 

Diese diagnostizierte ökonomische und kulturelle Besat- 
zung wird in ihrer Totalität abgelehnt und mit der Dunkel- 
heit identifiziert. Im Finanzkapital und Christentum iden- 
tifiziert dieser dreifache — antisemitische, antichristliche 
und antirationalistische —- Antimodernismus die konkre- 
ten Mächte, die die Welt in Dunkelheit gezwungen haben: 
»Gold is king, and the wind blows misery |...) The sun is dying, 
dark comes the dawn«” und das Christentum »tried t0 con- 
quer the sun with a Christian frost«*. Die Moderne wird 
also mit einer Dunkelheit identifiziert, die sich über die 
Welt gelegt hat, indem sie die Sonne getötet oder zumin- 
dest verdrängt hat. Sie ist die andauernde Nacht, die das 
Licht unterdrückt.” 

Dass diese Dunkelheit eine metaphysische ist, wird 
daran deutlich, dass künstliches Licht sie nicht vertreibt, 
sondern ihr konstitutiver Bestandteil ist. Es ist falsches Licht, 
wie alle Künstlichkeit falsch ist, und somit eine Lüge, die 
die Wahrheit zusätzlich verdunkelt: 

Here we go again: the same old lies again 
lv) lv) The empty words again, the pigs can fly again 
From Wall Street to your heart 
Neon Hollywood lights the dark, 
Hear the bleating of the sheep“” 


Entsprechend dieser klaren Frontstellung ist die klangliche 
Gestaltung weitestgehend monolithisch. Der Gesang ist gut 
verständlich und dominiert die Instrumentierung, die zent- 
ral aus einer Akustikgitarre, ggf. aus Geigen, E-Gitarre und 
Trommeln besteht. Der Gesangsstil, durch gleichbleibende 
Geschwindigkeit, markante Wortdehnungen und Atempau- 
sen geprägt, verleiht dem Gesang den Charakter einer Ver- 
kündung - ein Element, das durch gesampelte oder im Chor 
gesungene Intros unterstrichen wird. 

Positiver Bezugspunkt im Bestehenden bildet die Natur. 
Sie ist dasjenige, was außerhalb der Moderne steht und den- 
noch in ihrem Dunkel erreichbar ist. In der Natur, die bei 
Sol Invictus vorwiegend in der Form des Gartens auftaucht, 
kann sich das Iyrische Ich, das die Moderne und die stump- 
fen Massen ablehnt, zurückziehen und isolieren.” »/n my 
garden I sit with half a smilelAmongst water whispers, beneath 
a sun dial«* findet der Einzelne Ruhe vor der Moderne; eine 


18 Sol Invictus (1989): Kneel to the Cross. Auf: Lex Talionis. 

19 Sol Invictus (2000): In My Garden. Auf: Trieste. 

20 Sol Invictus (1989): Gold is King. Auf: In the Jaws of the Serpent. 
21 Sol Invictus (1989): Kneel to the Cross. 

22 Vgl. Sol Invictus (1992): The Watching Moon. Auf: King & Queen. 
23 Sol Invictus (1990): Media. Auf: Trees in Winter. 


24 Dabei ist bemerkenswert, dass das lyrische Ich häufig ein » We« ist, die Iso- 
lation also die der Erleuchteten (s.u.) von der Masse ist. 
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Ruhe, die zunächst durch Flöten und das Fehlen von Trom- 
meln klanglich ausgedrückt, im verkündenden Teil (»No one 
sees what we seelno one believes what we believe«) treten Trom- 
meln — als Symbol des tätigen Menschen — wieder deutlich 
in den Vordergrund. Die Natur ist also selbst nicht mächtig 
und kann sich der Moderne nicht widersetzen (» The flower 
blooms/The flower dies«” heißt es im Song In the West über 
die Natur in der Moderne) — sie wird bemerkenswerter- 
weise als Garten eben auch als unterworfene und gezähmte 
Natur dargestellt. In der Moderne ist der Mensch von die- 
ser Natur entfremdet, eine Entfremdung, die bei Sol Invic- 
tus als Scheidung thematisiert wird. » The past is cruel and 
the prayers enforced/Man and nature become divorced«*. Sol 
Invictus identifiziert also von einem männlich-sexistischen 
Blick aus die Natur mit der Frau, die auf den Zugang zum 
Wissen durch den Menschen (Mann) angewiesen ist, deren 
gezähmte Unterordnung anzustreben ist und deren Ver- 
nachlässigung in der Moderne zu ihrem Tod führt (»A bro- 
ken plough stands on a barren field«”). 

Feuer nimmt dabei als natürliches Licht eine besondere 
Position ein. Als Motiv in Stücken aufgerufen, die Konfron- 
tationen beschreiben, steht es für Veränderung des bestehen- 
den Zustands. Als solcher Träger der Veränderung steht es 
gegen die starre, künstliche und letztlich tote Moderne, es 
durchdringt als Fackel die Dunkelheit (»/ see the torchlights 
in the dark«”) und bleibt in ihr die Repräsentanz des von der 
Moderne Verdunkelten. Als solches besitzt es nicht nur die 
Macht, die Dunkelheit physisch zu erhellen, sondern hält 
auch die Möglichkeit offen, dass das durch die Moderne 
Besiegte zurückkehrt: 

A ship is burning, out at sea 
I) I) Flames in the dark, caught on the breeze 
Watched from the shore, with tear-stained eyes 
The king is dead but a phoenix will arise 


From yesterday to tomorrow“” 


Im Motiv der Bestattung eines Wikingerkönigs wird das 
Feuer als Instrument benannt, über den individuellen Tod 
hinaus die Kontinuität des Bewahrenswerten zu sichern und 
so die Verbindung zwischen Vergangenheit und Zukunft 
durch die Dunkelheit der Gegenwart sicherzustellen. Um 
in der Dunkelheit gegen diese wirken zu können, muss das 
Feuer vom Menschen angewandt werden, als solches kann 
es auch missbraucht werden, etwa vom Christentum (»burnt 
at the stake«”) oder im modernen Krieg (»Dresden burning 
at night«®). Das Feuer bleibt unter dieser Instrumentali- 
sierung jedoch zweischneidig, da es notwendig die Dun- 
kelheit erhellt und sie damit enthüllt »Adove the pain the 
blood and firelcomes the sigh: were ruled by liars«”), wie es in 


25 Sol Invictus (2000): In My Garden. 

26 Sol Invictus (1994): In the West. Auf: The Death of the West. 
27 Sol Invictus (1997): Laws and Crowns. Auf: The Blade. 

28 Sol Invictus (1989): Gold is King. 

29 Sol Invictus (1989): Blood Against Gold. Auf: Lex Talonis. 
30 Sol Invictus (1998): A Ship is Burning. Auf: In Europa. 

31 Sol Invictus (1989): Kneel to the Cross. 

32 Sol Invictus (1989): Fields. Auf: Lex Talonis. 


dem bedeutungsschwer mit Pauken instrumentierten und 
gehaucht gesungenen Stück Fields heißt. In ihm suggeriert 
Sol Invictus, dass nicht die Deutschen den Zweiten Welt- 
krieg beginnen wollten, sondern die, nicht näher benannten, 
Herrschenden diesen »war/] amongst brothers« — gemeint 
sind die Deutschen und die Briten — durch ihr Intrigen- 
spiel eingeleitet haben. 

Als derart sowohl wirkmächtiges als auch aufklärendes, 
kann Feuer nicht einfach der bloß passiven Natur entsprin- 
gen. Es ist vielmehr ein Abkömmling der Sonne, genauer der 
»unconquerend sun« nach der Sol Invictus benannt ist (Feel 
the warmth ofthe unconquered sun/Light the torches, the swords 
of the sun«®), zu der wir später kommen. 


2% 


Bei Current 93 scheinen Licht, Christentum und Feuer in 
gleicher Bedeutung verwendet zu werden. 

But meaningless lights 
y) lv) Still hold our attention 
We think that the holy books 
Are written in blood in fire 
But what if it's water? 
The fire’s turned to water 
And the water’s turned to what? 
Milk? Piss? Lies? Dust? 
Hitler comes as Kalki 
Kalki comes as Hitler 
Everything becomes emptiness 
But goes through fire“ 


Das Christentum und mit ihm das christliche Abendland 
werden als Lüge dargestellt, die die Welt mit bedeutungs- 
losem Licht erhellen. Hitler, der im Lied als Kalki, der 
letzten Inkarnation Vishnus — der das Ende der diessei- 
tigen Zeit bringen werde — erscheint, enthüllt das Chris- 
tentum als Lüge. Darüber hinaus enthüllt er das Christen- 
tum auch als Schwäche, nicht aus Blut und Feuer, sondern 
aus Wasser oder schlimmerem sei es geschaffen. Schließ- 
lich wird seine Bedeutungslosigkeit enthüllt und es ver- 
schwindet im Feuer, das das Instrument zur Wandlung der 
Welt sei. Auch bei Current 93 hat die textliche wie klangli- 
che Gestaltung Verkündungscharakter. Anders als bei $o/ 
Invictus wird die Erkenntnis aber nicht ruhig und selbstsi- 
cher präsentiert, sondern die teils sehr langen Songs — Hit- 
ler as Khalki dauert etwa eine Viertelstunde - sollen selbst 
den Erkenntnisprozess zum Ausdruck bringen: Pausen, die 
quer zum Rhythmus stehen und die Konkurrenz zwischen 
Gesang und Instrumenten, die in ihrer Lautstärke schwan- 
ken, sowie viele Frageformulierungen zeigen diesen zeitlich 
dauernden Erkenntnisprozess an. Flüstern einzelner Passa- 
gen, überzogene Wortbetonungen, zwanghaft anmutende 
Wortwiederholung und Lautstärkevariationen, die Flüstern 
und Schreien andeuten, zeigen die Überforderung des Iyri- 
schen Ichs von der eigenen Erkenntnis an. Die Verkündung 


33 Sol Invictus (1989): Fields. 
34 Sol Invictus (1994): Amongst the Ruins. Auf: The Death of the West. 
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erscheint als wahr, ob sie deswegen wünschenswert ist, ist 
dem Iyrischen Ich nicht klar. 

Die scheinbaren Gemeinsamkeiten stoßen also auf eine 
deutlich abweichende klangliche Gestaltung, und sind daher 
zu überprüfen. Und tatsächlich wird Moderne und insbe- 
sondere das Christentum ebenso wie bei $o/ Invictus abge- 
lehnt, es erscheint aber weniger als mit Lügen betäubende 
Besatzungsmacht, die sich einst gewaltsam an die Macht 
gebracht hat. Die Lügen des Christentums machen es bei 
Current 93 vielmehr zu einer Religion der Schwäche und 
der Schwachen. Entsprechend wird es nicht als Bedrohung 
inszeniert, sondern — etwa in der Weihnachtslied-Parodie 
Happy Birthday Pigface Christus- als lächerlich enthüllt und 
verächtlich gemacht, sowohl im Text als auch in einer über- 
spitzt simplen und poppigen musikalischen Gestaltung. Das 
Christentum ist also keine die Menschen zur Lüge verkeh- 
rende Macht, sondern eine Zuflucht für die Schwachen, 
weil sie sich mit der propagierten Schwäche identifizie- 
ren, die im geopferten Jesus personifiziert ist. Während bei 
Sol Invictus damit das Christentum alle dazu zwingt, Skla- 
ven zu sein (» We, who could have been master, are now only 
slaves«*), unterwerfen sich bei Current 93 nur, die es wol- 
len (»Some bowed down/In echoed splendour«*,) bzw. es nicht 
besser wissen. 

Entsprechend dazu ist der Naturbezug zwar ebenso ein 
positiver, unterscheidet sich jedoch von dem bei Sol Invic- 
tus. Natur steht auch hier in Opposition zur Moderne und 
ihrer Künstlichkeit (» The forests brooding/You took my hand! 
And pointed full of pain/That fishes dying«”), die affırmierte 
Natur ist jedoch keine gezähmte, dem Menschen unterwor- 
fene, sondern eine eigenmächtige Natur: 


> 


Mit dieser Vorstellung der dem Menschen und seiner Kultur 
überdauernden Natur geht ebenfalls eine alternative Zeit- 
lichkeit gegen die Gegenwart der Moderne einher. Wo bei 
Sol Invictus eine Kontinuität durch die Zeit, eine Ewigkeit 
gegen die vergängliche Zeitlichkeit der Moderne gestellt 
wird, ist bei Current 93 gegen diese Zeitlichkeit die zykli- 
sche, ewige Wiederholung der Natur gestellt (» Time stops 
then and time stops there/Then is now/Oh why do we not say 
it/Time stops time breaks time folds/Time ceases«”), vor der 
die Gegenwart als einmaliger, vergänglicher Moment an 
Bedeutung verliert. Diese zyklische Wiederholung wird mit 
dem Leben identifiziert, zu dem das Werden und Vergehen 
gehört, der Tod dagegen ist das Ende dieser andauernden 
zyklischen Bewegung.” 


The metal turns to rust 
Words they fail they fall apart 


The corn it dies and is reborn“® 


Current 93 (1993): Hitler as Khalki. Auf: Hitler as Khalki. 


Steve Stapelton/Tony Wakeford (1992): Lucifer before Sunrise. Auf: Re- 
venge of the Selfish Shellfish. 


Current 93 (1998): Larkspur and Lazarus. Auf: Soft Black Stars. 

Current 93 (1992): They Returned to their Earth. Auf: Thunder Perfect Mind. 
Current 93 (1992): They Returned to their Earth. 

Vgl. Current 93 (1988): Coal Black Smith. Auf: Swastikas for Noddy. 
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Cut through their emptiness 
lv) lv) Hoof on stone 
Claw against sun 
Where to look in an unkown 
fe] 
Long Satan and Babylon keep running 
Through a universe empty of sound 


Though the world makes dark shadows““ 


Mit dem Tod und damit der Moderne wird dabei tendenzi- 
ell sowohl die Helligkeit und das Sonnenlicht identifiziert, 
als auch die Dunkelheit, weil sie je einseitig die Natur und 
ihre Bewegung stillstellen. Sie können beide keinen positi- 
ven Bezugspunkt für eine Erkenntnis jenseits der Moderne 
liefern. Vielmehr ist es das Zwielicht, das symbolisch für 
diese Erkenntnis steht (» The twilight leaning/Against your 
lips«®) bzw. die Erkenntnis ermöglicht (Ir was twilight and 
I stood in a greyish haze of the vast empty building/When the 
silence was enriched by a reverberant voice«*). Dieses Zwie- 
licht ist das Ewige, das in Einklang mit der zyklischen Natur 
steht, da es sie nicht vereinseitigen und damit bezwingen 
will. Als diese Ewigkeit ist es sowohl der Dunkelheit als auch 
der Helligkeit der Sonne vorgängig: 

And so I began to envision a darkness that was long 
by) y) before the dark of night 
And a strangely shining light 
That owed nothing to the light of day“* 


Dieses Licht ist das /nmost Light“, ein Licht, das von der 
Seele ausgeht, die mit einem Stern gleichgesetzt wird. Das 
Motiv des Menschen als Stern übernimmt David Tibet, der 
Künstler hinter Current 93 von Alister Crowley, der für das 
gesamte Werk und den Namen Current 93“ Stichwortgeber 
ist. Die überirdischen Sterne sind dabei auch in den Men- 
schen und erhellen diesen als Wahrheit das Zwielicht. In 
dem für Current 93 ungewohnt sanften und harmonischen 
Pianostück Soft Black Stars — das eine ideale Situation for- 
muliert - wird diese Doppelbedeutung zu Anfang expliziert: 
Little children snuggle under soft black stars 
by) I) And if you look into their eyes soft black stars 
Deliver them from the book and the letter and the word 
And let them read the silence bathed in soft black stars 
Let them trace the raindrops under soft black stars 


Let them follow whispers and scare away the night“ 


41 Current 93 (1992): The Descent of Long Satan and Babylon. Auf: Thun- 


der Perfect Mind. 
Current 93 (1998): Larkspur and Lazarus. 


Current 93 (2000): I Have a Special Plan for this World. Auf: I Have a Spe- 
cial Plan for this World. 


Current 93 (2000): I Have a Special Plan for this World. 


Current 93 (1996): The Inmost Light. Auf: All The Pretty Little Horses: 
The Inmost Light. 


Current 93 bezeichnet die Gesamtheit der Anhänger der Lehre Crowleys. 
Current 93 (1998): Soft Black Stars. Auf: Soft Black Stars. 
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Die Moderne — mit dem Christentum (book), der alltäg- 
lichen, oberflächlichen Wahrheitsproduktion von Wissen- 
schaft und Kultur (letter) und dem religiösen wie bürgerli- 
chen Gesetz und seinen Verboten (word) — hat keine Gewalt 
mehr über sie, stattdessen erkennen sie die tiefere Wahrheit, 
mit der sie auch die Nacht und ihre unwissende Dunkel- 
heit vertreiben können. Dieses Motiv des inneren Sternen- 
lichts durchzieht das gesamte Werk von Current 93 — und 
andere Wissende tauchen nicht als Erleuchtete, sondern als 
Leuchtende auf: »Boyd“ wears black he talks of death/But all 
his faces spell out light«®. 

Sterne tauchen auch bei $o/ Invictus auf, hier jedoch als 
bedrohliche Gegenmacht (Stars with serpernt eyes/Watch 
us cold and sly/The river reflects their scorn«*). Die Erleuch- 
tung kommt auch von einer jenseitigen Lichtquelle, es sind 
aber nicht sanfte schwarze Sterne, sondern die schwarze 
Sonne. Sol Invictus entnimmt das Motiv der zeitgenössi- 
schen Esoterik als die wirkliche Sonne, die schwarz jenseits 
der sichtbaren Sonne scheint — ein Motiv, das sich schon im 
19. Jahrhundert in Deutschland popularisierte, erwa in dem 
Gedicht Schwarze Sonne von Max Dauthendey, das dieser 
1897 schrieb: » Hinter den weißen Sonnen gleißen und funkeln/ 
Schwarze Sonnen nächtiger Reiche.«” Als diese wahre Sonne 
hinter der sichtbaren findet der Begriff auch in der neona- 
zistischen Esoterik ab den 1950er Jahren Verwendung. So/ 
Invictus verknüpft diese Bedeutung mit seinem Anschluss 
an die namensgebende spätrömische Gottheit. Die unbe- 
siegbare Sonne steht als ewige Wahrheit am Himmel, wurde 
jedoch historisch vom Christentum verdrängt und steht 
damit jetzt außerhalb der unmittelbar zugänglichen Welt, 
wird vom Christentum und der Moderne verdunkelt, und 
ist nur noch den Wissenden sichtbar. 


u 


Die Sonne über allem, die auch mit der Mitternachtssonne 
identifiziert ist — da die Sonne die im Norden und um Mit- 
ternacht steht ihre Allmacht bezeugt — oder eben mit der 
Schwarzen Sonne: 


u, 


But above them the sun 

That sings out an ancient truth 
g 

Against, the modern world“ 


We have a path to run 

In search of death and that black sun 
To the house above the world 
This sun that has no shadows 
This sun that has no doubts.“ 

Sie ist die absolute Wahrheit, die Erleuchtung durch sie 
ist schwer zu ertragen und ihre Macht überträgt sich auf 
den Erleuchteten (»A face like sunlight that burns my eyes 


48 Boyd Rice, der sozialdarwinistische Industrial-Künstler VON. 
49 Current 93 (1992): They Returned to their Earth. 
50 Sol Invictus (1992): Lonely Crawls the Night. Auf: Let Us Prey. 


51 Dauthendey, Max (2014): Die Schwarze Sonne / Phallus / Venusinereim. 
Berlin. S. 4. 


52 Sol Invictus (1987): Against the Modern World. 
53 Sol Invictus (1997): The House above the World. Auf: The Blade. 


and my soul«“), und als solches kann ihr schwarzes Licht 
gegen die Dunkelheit der Aufklärung siegen. Ihr Sieg ist 
dabei gewiss, weil sie ewig ist und somit all das diesseitige, 
vergängliche überdauern wird. 

Through my fingers, the sands will flow 
ly) lv) Into our lives cold winds will blow 
Friends and lovers meet and go 
Even closer to that final hole 


But above us the sun.“ ® 


Eine Ewigkeit, die in But Above us the Sun durch zwölfma- 
lige Wiederholung der letzten Zeile beschworen wird* und 
in zahlreichen anderen Stücken von Sol Invictus fast wort- 


gleich auftaucht. 
9, 


Das zentrale Thema bei $o/ Invictus ist also das Warten auf 
das Ende der Moderne und die Rückkehr der unbesiegba- 
ren Sonne. Sie aktiv herbeizuführen gibt sich das lyrische Ich 
nicht zur Aufgabe, sondern versucht sich von der Moderne 
möglichst unberührt zu halten, bis die Zeitenwende ein- 
tritt, um sich dann den Truppen der unbezwungenen Sonne 
anzuschließen. Als Vorkämpfer der angestrebten Welt treten 
dazu schwarze Engel” und ihr General Lucifer auf (»Lucifer 
before sunrise, waits in a blood red night/An angel like a bird 
ofprey arising god with a knife«*, wie es in einem Song, von 
Wakeford mit Steven Stapelton, dem Künstler hinter dem 
Industrialprojekt Nurse with Wound, ausgedrückt ist). Er ist 
der Avatar des Gottes Sol Invictus und daher der Feind des 
Christentums. Dennoch identifiziert sich So/ Invictus nicht 
mit diesen Guerillakämpfern gegen die Moderne, sondern 
wartet ab, bis es zur Entscheidungsschlacht kommt. 

Der Teufel ist auch bei Current 93 eine positive Bezugs- 
figur. Er tritt jedoch nicht als Vorkämpfer einer anderen 
Welt auf, sondern als Entität, die sich der Natur entspre- 
chend verhält, anstatt sich in die selbstverschuldete Sklave- 
rei des Christentums und der Moderne zu begeben. Er ist 
damit mit Nacht und Schwärze identifiziert, die für Krea- 
tivität, Aktivität, Zerstörung und Chaos steht, schafft diese 
jedoch nicht, sondern entspricht ihr nur. (»They follow the 
night night night night [...] Though the world makes dark 
shadows«®) In Oh Coal Black Smith — einer Interpretation 
des Traditionals, der unter dem Namen The Two Magicians 
bekannt ist - tritt der Teufel als ebendieser Schmied auf, um 
eine Jungfrau zu vergewaltigen. Sie — identifiziert mit dem 
Tag, der Weiße, Unschuld, Ordnung und Stabilität - flieht 
ihm und ihre Jagd wiederholt sich in zahlreichen Gestalten, 
bis sie im Tod vereint sind. Current 93 affırmiert hier die 
Dynamik der Jagd selbst als zyklische Wiederholung des 


54 Sol Invictus (1990): The Blood of Summer. Auf: Trees in Winter. 
55 Sol Invictus (1994): But Above us the Sun. Auf: The Death of the West. 


56 Die zwölfmalige Wiederholung verweist hier ebenso auf die neonazistische 
Esoterik, die die Schwarze Sonne mit einem Bodenornament der Wewels- 
burg, der »Ordensburg« der SS, verbindet, das aus zwölf kreisförmig ange- 
ordneten Sieg-Runen besteht. 


57 Vgl. Sol Invictus (1989): Blood Against Gold. 
58 Steve Stapelton/Tony Wakeford (1992): Lucifer before Sunrise. 
59 Current 93 (1992): The Descent of Long Satan and Babylon. 
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Laufs des Lebens, der Teufel folgt also seinem Prinzip der 
Natur. Sexualität und romantische Liebe werden entspre- 
chend bei Current 93 als auf Spannung beruhendes, dynami- 
sches Verhältnis zwischen Gegensätzen beschrieben, dessen 
Vergänglichkeit gerade das affırmierenswürdige ist. Ganz 
anders bei Sol Invictus: 


And love, for sure, will not stay 
She’ll turn her face, and walk away 
But above us the Sun“ ® 


Liebe, wie alles Irdische, ist vergänglich und daher falsch 
und unwahr. Ja, sie steht der Wahrheit sogar entgegen, (» We 
cheat on our friends with rhyme and reason/As surely as the 
leaves change with the season/For love or money or sometimes 
both«®') und bildet einen Teil der Moderne, ebenso bedroh- 
lich wie das Geld.” 


10. 


Bei Sol Invictus herrscht also mit der Moderne- eine Natur- 
feindlichkeit, die gerade im positiven Bezug auf den Garten 
als beherrschte Natur zum Ausdruck kommt. Die Naturfeind- 
lichkeit beruht darauf, dass die Vergänglichkeit selbst, wie sie 
als Jahreszeitenwechsel mit der Natur identifiziert wird, der 
Ewigkeit entgegensteht. Einzig positiver Bezugspunkt bleibt 
die schwarze, unbesiegbare Sonne jenseits der Welt. Die dem 
Werk von Sol Invictus zugrundeliegende Konzeption ist also 
im Kern eine gnostische. Der wahre Gott steht jenseits der 
Welt, während die defizitäre Welt von einem falschen Gott 
beherrscht wird. Einige Wenige können dessen Verdunkelung 
durchschauen und sind vom wahren Gott, der unbesiegba- 
ren Sonne, erleuchtet. Ausweg aus dieser Gefangenschaft in 
der Welt ist nicht — wie in antiken gnostischen Sekten — eine 
Selbstreinigung durch Weltferne, um zu Gott aufzusteigen, 
sondern die Befreiung von der Welt durch den Gott und seine 
schwarzen Engel. Dieser Weltfeindlichkeit steht bei Current 93 
eine fundamentale Weltbejahung entgegen, die Moderne wird 
dafür kritisiert, durch religiöse Verbote und Naturfeindlich- 
keit gerade nicht genug Welt zuzulassen. Kritisiert wird ein fal- 
sches Weltverständnis, das nicht die innere Wahrheit des zyk- 
lischen Zusammenspiels von Werden und Vergehen erkennt 
und akzeptiert. Die Moderne wird für ihre falsche Untertei- 
lung und Gut und Böse abgelehnt, an ihre Stelle soll eine Affir- 
mation der ganzen Welt Angstfreiheit ermöglichen. Der Weg 
dazu ist die individuelle Einsicht in diese Wahrheit, die Wirk- 
lichkeit muss nicht — oder zumindest nur marginal — geändert 
werden, entscheidend ist die persönliche Haltung zu ihr. Ent- 
sprechend finden sich bei Current 93 auch kein Äquivalent für 
die für Sol Invictus bedeutende falsche, auf den Finanzmarkt 
gerichtete, Kapitalismuskritik und Ökonomie und Politik 
spielen allenfalls als Quelle der Umweltzerstörung eine Rolle. 


60 Sol Invictus (1994): But Above us the Sun. 

61 Sol Invictus (1995): In the Rain. Auf: In the Rain. 

62 Eine ähnliche Ablehnung von Liebe und Sexualität analysiert Gabriele 
Eckart bei der eindeutig neonazistischen Neofolk-Band Von Thronstahl, 
die Gottfried Benns Gedicht Trunkene Flut durch selektive Zitation von 
seiner sexuellen Komponente bereinigen um es dann zu afhırmieren (Vgl. 
Eckart, Gabriele (2005): The German Gothic Subculture, in: German Stu- 
dies Review 2813, S. 548-562). 
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Die Modernefeindlichkeit bei So/ Invictus und Current 93 
bilden zwei Spielarten der Selbstreflexion der andauernden 
Krise des bürgerlichen Subjekts. Bei So/ Invictus versucht 
das Subjekt verzweifelt, Herr im eigenen Haus zu bleiben, 
indem es alle innere und äußere Natur und alle gesellschaft- 
liche zweite Natur versucht abzuwehren und sich mit der 
unbesiegbaren, schwarzen Sonne ein von Welt unbeflecktes 
und daher mächtigeres Über-Subjekt als Ideal setzt. Gegen- 
teilig dazu affirmiert das Subjekt bei Current 93 seine Ent- 
thronung und versucht sich durch Einsicht in diese Ent- 
thronung zumindest als Teil eines Ensembles von Kräften 
zu bewahren. Damit dies gelingt, muss es jeden — gesell- 
schaftlichen wie biographischen — Gestaltungsanspruch 
aufgeben und sich vom zyklischen Strom der Natur mit- 
reißen lassen. Dunkelheit und Licht werden dabei bei bei- 
den Bands gleich verwendet: Das Sonnenlicht und seine 
Helligkeit stehen für das Subjekt, die Dunkelheit für das, 
was sich diesem Subjekt entzieht. Dabei sind sie sich in der 
Beurteilung der Moderne fundamental uneinig, Sol Invic- 
tus lehnt die Moderne dafür ab, das wirkliche Licht zu ver- 
dunkeln, Current 93 dafür, dass sie einseitig die Helligkeit 
gegen die Dunkelheit propagiert und das Zwielicht dadurch 
bedroht. Ebenso uneins sind sie in ihrem Ziel: Sol Invictus 
trägt das absolute Subjekt im Namen und als Ideal, Cur- 
rent 93 sieht genau dieses Subjektideal als modernen Feh- 
ler und möchte es auf seinen vorgeblich natürlichen Platz 
verweisen. Die beiden Antimodernismen sind also mitei- 
nander zutiefst unversöhnlich, sowohl in ihrer Welt-, Ver- 
gänglichkeits- und Naturbeurteilung als auch in ihrer affek- 
tiven Färbung: $o/ Invictus nimmt letztlich eine defensive 
und ängstliche Position ein, die ihre Selbstbestimmtheit von 
der Moderne bedroht sieht, während Current 93 ein Leben 
ohne Angst in dieser Welt als Möglichkeit ausdrückt. Auf 
die von Büsser diagnostizierte Reinheit zielt dabei nur Sol 
Invictus, während Current 93 möglichst hohe Komplexität 
und Unreinheit anstrebt, um in ihr aufzugehen. 

Dabei ist weder der eine, noch der andre Antimoder- 
nismus unmittelbar faschistisch. So/ Invictus ist dabei einer 
faschistischen Weltanschauung grundsätzlich näher, seine 
gnostische Weltfeindschaft korrespondiert mit diesen und 
trotz seiner expliziten Ablehnung der Judenfeindschaft 
sind zahlreiche Songtexte unverhohlen antisemitisch; ohne 
Juden zu nennen, reproduzieren und elaborieren sie die Vor- 
stellung einer von einer geheimen, menschenfeindlichen 
Verschwörung kontrollierten Welt, die mittels Kulturindus- 
trie und Finanzkapital die Völker Europas gegeneinander in 
den Krieg getrieben hat. Die Perspektive von Sol Invictus ist 
dabei zwar eine passive, abwartende, aber das Werk bietet 
die Möglichkeit, die schwarzen Engel mit den italienischen 
Squadristen, der Falange Espanola oder der Waffen-SS und 
sich selbst wiederum mit dieser zu identifizieren. Eine Iden- 
tifikation, die durch die breite Verwendung faschistischer 
und nationalsozialistischer Symbole und Bezüge erleichtert 
wird. Demgegenüber erledigt ein Nachvollzug der durch 
Current 93 propagierten Welthaltung jegliche Opposition zu 
einer faschistischen Bewegung. So als wirkmächtige vorhan- 
den, erscheint sie als affirmierenswerter Teil der Welt und 
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gegebenenfalls sogar als besonders attraktiv, da sie als Kraft 
des Wandels dem Lauf der Welt näherstünde als die beste- 
hende Ordnung. 

Diese zwei konträren Antimodernismen bilden über So/ 
Invictus und Current 93 hinaus das Spektrum des Neofolks 
ab, dessen Kern die Reflexion der Moderne als gesellschaft- 
licher Grund von Fremdbestimmung und Angst ist. Wäh- 
rend etwa Rome in ihrer Verehrung eines tödlichen Einsat- 
zes für die Wahrheit (und der wiederkehrenden Verwendung 
des Feuers als beendende Kraft) eher der Weltverneinung 
von Sol Invictus entspricht, steht Spiritual Front in ihrer 
Verknüpfung von Sexualität, Liebe und Gewalt als Weg der 
Erkenntnis (und ihrer Identifikation mit dem Teufel hier- 
bei) eher für die Affirmation einer Natur jenseits der Moral. 
Ihr regressiver Antimodernismus schließt dabei selbst noch 
Momente der Kritik in sich ein und gewinnt daraus seine 
Wirkmächtigkeit, die nicht mit dem simplen — und wie wir 
gesehen haben falschen — Verweis auf Komplexitätsfeind- 
lichkeit abgetan werden kann. Nicht mit dem Verweis auf 
Komplexität noch auf Einfachheit, weder auf den Wunsch 
nach einer wirklichen Aufklärung der modernen Dunkel- 
heit noch die Ablehnung der einseitigen Aufklärung, son- 
dern die Untersuchung der spezifischen Form der Verarbei- 
tung eines Leids an der Moderne ist es, was eine Kritik auch 
popkultureller Ästhetik zum Auftrag hat. . 
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Musik 


im Schein von 
Taschenlampen 


MARTIN METTIN 


ensterlos sind die Monaden, welche der baro- 

cke Philosoph Leibniz entsann. Und enthalten 

doch eine ganze Welt. Fensterlos ist der Kon- 

zertsaal (die Industriehalle im Radialsystem), 

zumindest verhangen, und so ist es gänzlich 
dunkel, nach und nach erst illuminiert von Taschenlam- 
pen, welche ihr Licht durch Prismen und Buntglas gebro- 
chen werfen. In diesem dämmrigen Ambiente erklingen 
zunächst zaghaft, dann deutlicher: Töne. Vom Band, vom 
Cembalo, von Streichern, welche das Halbdunkel abtas- 
ten, von den teilverkachelten Wänden resonierend. Dem 
Echo fühlen Styroporfragmente nach, fahren die polierten 
Mauern entlang, produzieren ein Geräusch, welches quiet- 
schend oder gar schrill sein könnte, tatsächlich aber Wider- 
hall ist und Antwort. 

Je spärlicher das Licht, desto prägnanter funkeln diese 
Töne. Nicht nur werden sie vielfacher, von einer wachsen- 
den Zahl an Instrumenten erzeugt, sie dringen auch deutli- 
cher ins Ohr, nachdem es sich, hilfloser noch als das Auge, 
an die Dunkelheit gewöhnen konnte. Was aber ins Ohr 
dringt, ist vornehmlich das Ringen der Töne mit Widerstän- 
den, die ihr Eindringen in den fensterlosen Raum - stoßend, 
reibend, zerrend —- dem Bewusstsein zumutet. Sie stammen 
aus ferner Zeit; doch stammen sie wirklich aus ferner Zeit? 

Zugegeben: Die Töne sind fremd im Hier und Jetzt. 
Eigentlich aber sind nicht sie die Fremden; befremdlich ist 
vielmehr der Raum, die Zeit, der Bewusstseinszustand, in 
den sie fallen. — Sie verhalten sich gerade umgekehrt zu 
der Erfahrung, die ein Spaziergang durch barocke Straßen- 
züge und Architektur heute bereitet: Das Staunen, dass diese 
zwar prächtigen, aber im Vergleich zu zeitgenössischen Bau- 
werken doch recht mickrigen Gebilde einmal Wohlstand, 
Macht und Stellung bedeuteten — irgendwie rührend und 
zugleich lächerlich. Die Töne hingegen, die sich nun zu 
erkennbaren Kompositionen alter Musik zusammenfügen, 
sie blicken ebenso amüsiert und fast ein wenig mitleidig auf 
ein Publikum (uns, mich) zurück; staunend, dass solche 
Ohren überhaupt noch irgendetwas zu vernehmen wissen. 
Der Raum, die Zeit, in die sie nun fallen, hat ihnen etwas 
Rätselhaftes und Unwahrscheinliches: Trat nicht einmal die 
bürgerliche Musik an, alle Menschen zu emanzipieren, ent- 
flohen nicht die Töne und Klänge dem Klerus und Adel, um 
jede einzelne Menschenseele, noch die letzte im verlassens- 
ten und jämmerlichsten aller Hinterhöfe, zu erreichen, zu 
adeln und dann aber wirklich aus dem Elend zu befreien? 
Was aber ist geworden aus solchem Versprechen? 


Trotz oder wegen solchen Staunens und Zweifelns entfal- 
ten die Töne von Cembalo und Cello, von Viola und Vio- 
line, von Styroporfragmenten ihre Anmut, ganz unabhängig 
davon, ob sie nun konventioneller Spielweise entspringen 
oder einer unvorhergesehenen, unorthodoxen. Mehr noch: 
das Drängen der Töne jener alten Musik, je eine eigene 
Stimme zu sein, im Widerstreit um dieselbe Sache ringend — 
hier wird es konsequent: grandios, wie aus Bachscher Cel- 
losuite in einem Instrument ein ganzer Chor erklingt, vier 
Chöre gar, aus allen Himmelsrichtungen singend. 

Und wirklich, die alten und neuen Klänge singen, ja sie 
sprechen — doch ohne Worte, und haben ungleich mehr zu 
sagen als die derart Bezirzten, Betörten, Sprachlosen (das 
Publikum, ich) ihnen sagen könnten. So findet diese Musik, 
nicht alt, nicht neu, ein Obdach in diesem kargen Raum — 
karger noch als damals, denn die greifbaren Möglichkeiten 
wurden vertan, das Versprechen verraten — Asyl zumindest 
für eine kurze Zeit ... 

Zeit, denn die Komposition, 4 Rooms für vier Räume — 
schlägt um in eine für vier Zeiten, die alles andere als jah- 
reskreisgemäß sind. Die erste ist Vergangenheit oder Zrin- 
nerung, denn solche Musik muss wohl einige Jahrhunderte 
alt sein; die dritte ist Zukunft oder Erwartung, denn sie 
strebt nach vorne, will weitergehen und ihr Versprechen 
einlösen. Die zweite ist, ersichtlicherweise, Gegenwart, 
hier und jetzt, da die Musik erklingt, nur um sogleich 
wieder zu verklingen. Die vierte aber, das ist die innehal- 
tende Zeit, ihr Einstehen, Stillstand ohne Starre, wenn 
Zeitliches sich im Raum entfaltet, denselben zersetzt, nach 
innen unabsehbar und vielfach verschlungen ausdehnt; 
und wie in den wenigen geglückten Augenblicken, die oft- 
mals eher ein Aufhören sind als ein Hinsehen, also streng 
genommen ein Augenschließen, gelingt es auch hier, ein- 
malig: der Musik. 

Wie ein feines Gespinst aus zahllosen zarten wie kraft- 
volleren Fäden spannen sich die Stimmen von Saiten und 
Bögen, Sehnen, Notenhaltern und Instrumentenkörpern, 
in ihren jeweiligen Tonlagen durch den Raum, fangen einer 
Spinne gleich in ihrem nylonartigen Netz behutsam die Ver- 
rinnende, die Zeit. Ohne Worte singen die Chöre von allen 
Emporen, ohne Worte singt ein Chor aus Einzelstimmen, 
sich gegenseitig umspielend. Wie es nur ein Solisten-Ensem- 
ble kann. (Die vier Solisten des Abends sind eher Ergänzung 
im besten Wortsinn als exponierte Stars, denn es geht um 
die Musik, nicht um virtuose Gesten.) 

Erst derart verfremdet, wie die Klänge und Töne unter 
dem Schein der Taschenlampen in diese kammerartige 
Industriehalle dringen, wird das Alte für verstopfte Ohren 
wahrnehmbar: die innere, ja innerste Differenziertheit einer 
Musik, die mehr ist als nur mehrstimmig. Einzelnen ihrer 
Verläufe folgend, eröffnet sich, ähnlich dem präparier- 
ten Unterarm auf Rembrandtschem Gemälde, eine Klang- 
anatomie, fein seziert, Einsicht verheißend. Überlagert und 
im Widerstreit brechen die Töne festgeglaubte Konsonan- 
zen. Doch nicht aus Ekel, nicht einmal aus Schauder oder 
Schreck dissonieren sie. Vielmehr, weil die einzelnen Töne 
es so wollen, und dieses unnachgiebige und zutiefst frei- 
heitsliebende Verhalten ist — schlichtweg — herzerweichend. 


a 
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Der Widerhall ebenjenes musikalischen Treibens erreicht 
das Ohr in seiner Tiefe, dringt mit den Nadelstichen der 
Pizzicati durchs Trommelfell in abgelegene Regionen verges- 
senen Bewusstseins, entfacht ein erschütterndes Dröhnen, 


EEE GE 


sensi! — ich habe gefühlt und habe erkannt: Sie, die wort- 
lose Musik, gemahnt, die Sprache nicht zu verlieren, wie 
viel Mühe es auch kosten mag, der andauernden Fragmen- 
tierung auch nur irgendeinen zuendegeführten Gedanken, 
eine wohlgefügte Äußerung entgegenzuhalten. Echo, kla- 
gend im Ohr des versteinerten Narziss, zu späte Erkenntnis 
bedeutet Untergang, und so endet das Konzert - dauerte es 
nur wenige Sekunden oder eine glückselige Ewigkeit? — im 
beinah zu wohlgefügten, akkordartigen Finale, das noch in 
sich zerfällt; oder nicht? . 


< Konzert: »4 Rooms«, Solistenensemble Kaleidoskop u.a., Komposition/ 
musikalische Konzeption: Sarah Nemtsov, Berlin, Radialsystem V, 10. 
April 2015. 
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LUKAS HOLFELD 


n dieser Ausgabe von Kunst, Spektakel & Revolution 

sind mehrere Texte enthalten, die sich auf die ästhe- 

tische Theorie von Theodor W. Adorno beziehen. 

Mal mehr, mal weniger explizit - mal, um einen 

eigenen Gedanken zu stützen, mal um die Theorie 
Adornos zu erklären und zugänglich zu machen. Das Lesen 
und Redigieren dieser Texte hat bei mir einige Fragen hin- 
terlassen, die für mich Anlass zu einem Kommentar gewor- 
den sind— mit dem zaghaften Versuch, mögliche Antworten 
zu geben. Es ist quasi eine zwischengeschaltete, methodi- 
sche Überlegung darüber, was in dieser Zeitschrift prakti- 
ziert wird (oder werden könnte). 

Ein entscheidender Gedankengang in Adornos Kunst- 
Theorie ist für mich dieser: In der verwalteten Welt, im voll- 
umgreifend umfänglichen Kapitalismus ist ein (kollektives) 
Subjekt der menschlichen Emanzipation verloren gegangen — 
Herrschaft hat sich perfektioniert, und nicht nur das: sie 
wird auch von jenen reproduziert, über die geherrscht wird. 
In dieser Situation können Kunstwerke, wenn sie gelungen 
sind, ein Statthalter der versagten Emanzipation sein. Die- 
ser Statthalter-Status ist jedoch in sich äußerst prekär — die 
Kunstwerke können nicht einfach das unbeschädigte Gute 
und Erstrebenswerte darstellen, die Bedingung ihrer Mög- 
lichkeit ist sogar selbst durch die totale Herrschaft in Frage 
gestellt. Sie können nur eine Ahnung des Anderen vermit- 
teln, indem sie sich mimetisch an das Bestehende anschmie- 
gen und so dessen Widersprüchlichkeit und Brüchigkeit 
zum Vorschein bringen - sie zeigen in einer nicht-begriff- 
lichen Sprache das Andere in seiner Abwesenheit. Diese 
Erfahrung setzt ein widerständiges Subjekt voraus - eines, 
das dem Kunstwerk widersteht und seinem Blick entgegnen 
kann. Es ist die Figur einer doppelten Widerständigkeit: 
Einerseits sind die Kunstwerke - als seien sie selbst im Sta- 
tus von Subjekten - in ihrer immanenten Strenge" wider- 
ständig gegenüber der totalen Herrschaft, weil sie von ihr 
abgeschlossen (verdichtet), Zweck in sich selbst sind. Ande- 
rerseits sind die Rezipienten der Kunstwerke widerstän- 
dig, indem sie im ebenso strengen Nachvollzug der Form 
des Kunstwerks das Nicht-Identische aufspüren. In dieser 


Es ist eine Art von Strenge gemeint, die Voraussetzung für das Spieleri- 
sche ist. Gleiches gilt für den Nachvollzug des Kunstwerks — er muss die 
Regeln der Komposition kennen und sich doch vom freien Spiel der Er- 
kenntniskräfte leiten lassen. 


Konstellation entspringt nach Adorno (und bspw. Bersa- 
rins Rekonstruktion dieser Position in diesem Heft) eine 
Hoffnung — trotz des Verhängnisses einer hoffnungslosen 
Gegenwart. 

Eine Frage, die sich mir aufdrängt, lautet: Welche kon- 
krete Hoffnung ist hier gegeben? Kann mir, als jemandem, 
der nicht nur in Theorie bewandert sein möchte, sondern 
der nach praktischen Möglichkeiten der Abhilfe von der 
Hoffnungslosigkeit sucht, Adorno in seiner ästhetischen 
Theorie einen Hoffnungsanker geben? Es ist eine naive 
Frage und der an Adorno geschulte Leser hat seine Ant- 
wort darauf sicher sofort parat: Einerseits lässt sich diese 
Frage nicht allgemein beantworten, da jedes einzelne Kunst- 
werk seiner Einlassung bedarf - Adorno fordert in der The- 
orie den Vorrang des Objekts, also auch den des je einzelnen 
Kunstwerks. Andererseits ist meine Frage selbst problema- 
tisch: Erwarte ich von der Kunst eine Hilfestellung, eine 
praktische Anleitung oder politische Inanspruchnahme gar, 
stelle ich eine zweckrational deformierte Anforderung an die 
Kunst, die dieser jedoch, ebenso wie der Theorie, feindliche 
Beschränkung ist. Vielleicht ist es manchmal jedoch ange- 
bracht, naiv zu fragen und auf einer wirklichen Antwort 
zu beharren. So naiv diese Fragen sind, so borniert erschei- 
nen mir hin und wieder die Anhänger Adornos: Indem sie 
sich selbst gar nicht auf die Kunst einlassen, sondern man 
ihnen anmerkt, dass sie sich nur mit der Brille »wie hätte 
Adorno das gefunden?« an die Kunstwerke annähern. Indem 
Kafka, Beckett und Celan oder Mahler und Schönberg als 
die letzten Größen erscheinen, weil man weiß, wie Adorno 
sie interpretiert hat —- demgegenüber zeitgenössische Kunst 
mit Abstand nicht standhalten kann. Indem letztlich Ador- 
nos Theorie selbst in den Rang des Rettungsankers geho- 
ben wird und an die Stelle der Kunst eigentlich das Opus 
Magnum Adornos tritt. 

Auf der naiven Frage zu beharren, halte ich für sinnvoll 
nicht in einem theoriefeindlichen Gestus, nach dem Motto: 
»Was soll das abstrakte Gequatsche?« — vielmehr glaube ich, 
dass auch die komplexeste Theorie letztlich eine konkrete 
Antwort auf einfache Fragen geben können muss — und sei 
es, indem sie den Ausgangspunkt der Frage übersteigt und 
ihre Voraussetzungen (indem sie sie ernst nimmt) korri- 
giert. Ich will versuchen, selbst sechs Antworten auf meine 
Fragen zu formulieren — vorläufige Antworten, bei denen 
ich mir ebenfalls Adorno zur Hilfe nehme, aber auch ein- 
fach schaue, was mir schlüssig und sinnvoll zu sein scheint. 


r 


Kunst erfordert eine Herangehensweise, die auf die Erkennt- 
nis der eigenen Umwelt übertragbar ist. Nach Adorno sind 
Kunstwerke selbst Totalitäten — sie erfordern einen Zusam- 
menhang, in dem jedes Teil notwendig ist. Dies aber in 
einer Weise, in dem das Teil nicht mechanisch vom Gan- 
zen zugeordnet ist, da es sonst austauschbar, nicht mehr not- 
wendig wäre. So eröffnet das Einlassen auf das Detail und 
der davon ausgehende Nachvollzug des Zusammenhangs 
mit den anderen Teilen eine Erkenntnis des Werk-Ganzen. 
Dieser Erkenntnisprozess ist ein sinnlicher — kein definitori- 
scher Begtiffsapparat kann hier eine Hilfestellung geben. Die 
Erkenntnis des Kunstwerks erfordert eine sinnliche Bildung 
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am Werk selbst, sodass sich Erkenntnis-Gegenstand und 

Erkenntnis-Subjekt entgegen kommen. Ich glaube, dass 

eine solche Weise der Erkenntnis auf nicht-künstlerische 

Realität übertragen werden kann. Dies beschreibt Adorno 

selbst, indem er das Ästhetisch-werden der Theorie prokla- 
miert. Er selbst hat diese Art von Erkenntnis in der Minima 

Moralia protokolliert, als Beispiel wäre aber auch Benjamins 

Berliner Kindheit um 1900 zu nennen. Hier wird die Beob- 
achtung kleinster Gegenstände, Begebenheiten und Situati- 
onen beschrieben, die zum Teil sogar bloß Bilder der Erinne- 
rung oder so randständig sind, dass sie üblicher Wissenschaft 
kaum der Betrachtung wert sind. Von dieser Randständig- 
keit aus aber, wird ein Zusammenhang zum Großen und 

Ganzen hergestellt - in diesem Licht erscheint das randstän- 
dige Detail nicht mehr als Zufall, sondern eben als Notwen- 
digkeit. Es ist eine Erkenntnis, die wächst, indem den leisen 

Wegweisern der sinnlichen Erfahrung nachgegangen wird. 
So bewahrt sich Theorie davor, schematisch und erfahrungs- 
leer zu werden, letztlich dem Erkenntnisgegenstand mit der 
Schablone eines fertigen Weltbilds auf den Leib zu rücken. 
Solche Theorie ist aber auch ihrerseits eingeschränkt: Denn 

sinnliche Erfahrung wird ohne die polit-ökonomische Ana- 
lyse und ohne die Erkenntnis des vorausgesetzten Interes- 
ses zum bloßen Raunen. Nichts ist peinlicher als Texte von 

Adorno-Adepten, die der Gegenwart nur im Modus des 

traurigen Kulturpessimisten begegnen und so klingen, als 

wären sie höchstselbst der Kulturbürger Adorno — und daran 

ist nicht das Problem, dass Adorno Kulturbürger war (er hat 

diese Klassenposition an einigen Stellen offen gelegt und 

eben zum Ausgangspunkt seiner Reflexion gemacht), son- 
dern dass die Voraussetzungen dieser Art von Subjektivität 

heute längst nicht mehr gegeben sind und damit auch ein 

anderer Ausgangspunkt gesucht werden muss. Also: Die 

Art von Erkenntnis, die Kunst im Sinne von Adorno verlangt, 
kann Vorbild für außerästhetische Erkenntnis sein — bei Verbot, 
so klingen zu wollen wie Adorno. Gelungene Beispiele sind 

für mich der Text /dyllium von David Ricard in der KSR 

N°s und Versteinerte Körper von Katharina Zimmerhackl in 

dieser Ausgabe. Der erste Text schildert detailliert Erinne- 
rungen an das eigene Aufwachsen in dörflichen Verhältnis- 
sen — er ist quasi das Protokoll einer genauen Beobachtung, 
was dem Autoren selbst in der Kindheit und Jugend wider- 
fahren ist. Indem der Text im zweiten Teil diese Erfahrun- 
gen schließlich mit dem vergleicht, was dem Autoren dann 

nach der Flucht in die Großstadt begegnet, erreicht er eine 

Erkenntnis in soziologischer Qualität, bei völliger Absti- 
nenz von den üblichen akademisch-soziologischen Begriffs- 
konstruktionen. Der zweite Text gehört zur zweiten Ant- 
wort auf die Frage, was eine Auseinandersetzung mit Kunst 

bringen kann. 


II. 


Auch in Bezug auf Adorno — aber eigenen, unabhängigen 
Gedanken folgend — hat Katharina Zimmerhackl in ihrem 
Text mehrere Gedichte von Sylvia Plath interpretiert. Die 
Gedichte sind dabei aber nur ein Ausgangspunkt: Ihre Inter- 
pretation führt zwar zu einem Verständnis dieser Gedichte 
und schließt ihre Bedeutung auf, sie führt aber gleichzeitig 
von den Gedichten weg — in die Gegenwart. Die lyrischen 


Bilder werden zum Ausgangspunkt einer Exkursion, die von 
der Psychoanalyse und deren Verständnis des Verhältnisses 
von Geburt, Tod, Körperlichkeit und Subjektivität, über 
das Geschlechterverhältnis hin zum heutigen Phänomen 
der Depression führt. So gelingt es der Autorin, subjektive 
Erfahrungen als Teil eines historischen Prozesses zu begrei- 
fen. Im Grunde werden die Gedichte Sylvia Plaths damit zu 
einem Spiegel: Aus der Perspektive der Gegenwart erschei- 
nen in ihnen Motive, die helfen, die Gegenwart zu beleuch- 
ten. Es ist ein doppeltes Spiegel-Verhältnis: Die gegenwär- 
tige Erfahrung macht sie verstehbar, die Gedichte spiegeln 
aber auch zurück, dass das heute Erfahrene einer Kontinu- 
ität entspringt — über vierzig Jahre nachdem sie entstan- 
den sind, haben die Gedichte Sylvia Plaths immer noch 
schmerzliche Geltung. Diese Art des Umgangs mit ästhe- 
tischen Zeugnissen stellt einen »Kommunikationsprozess« 
zwischen Gegenwart und Vergangenheit her. 


III. (EIGENER VERSUCH |) 


»Schöner Blick vom Ettersberg auf die Stadt der Dichter« 
(Ereygang) 

Weimar, 2010. Ich stehe in der Nietzsche-Gedenkhalle in einem 
leeren Raum in der ersten Etage, der mit hässlichem, braunen 
Kunstholz ausgekleidet ist und blicke durch das Fenster auf die 
Häuser Weimars, die ich hier auf dem Humboldt-Berg- einem 
der höchsten Punkte am südlichen Rand der Stadt — von oben 
betrachten kann. Es ist eigentlich ein vertrauter Anblick: Die 
sanierten Häuser der Klassiker-Stadt, die auf der einen Seite 
vom großen Ilmpark (die Landschaft von Goethes »Wahlver- 
wandschaften«, Ort meiner ersten Besäufnisse) begrenzt sind, 
sich auf der anderen Seite in dünn auslaufenden Siedlungen 
an den Ettersberg mit seinem Buchenwald schmiegen. Eigent- 
lich vertraut — tausend mal gesehen, hier habe ich einen Teil 
meiner Kindheit und meine Jugend verbracht — und doch ist 
etwas anders. Es ist nicht das Weimar von 2010, sondern das 
Weimar der 30er Jahre. Ich blicke auf eine historische Sepia- 
Fotografie dieser Stadt. Und doch ist alles vertraut: Ich kenne 
diese Häuser, sie unterscheiden sich kaum von dem, was mein 
Blick gewohnt ist. Wie kann das sein? Hat sich seit dem nichts 
verändert? Moritz Wehrmann hat im Rahmen der Ausstel- 
lung »Vergiss Weimar« in der Nietzsche-Gedenkhalle das 
Fenster mit einer filternden Farbfolie bezogen.” Ich bin 
eigentlich nur durch Zufall hier gelandet, weil ich Kunst- 
ausstellungen — insbesondere wenn sie in Weimar stattfin- 
den und insbesondere wenn Kunststudenten beteiligt sind — 
eigentlich wenig anziehend finde. Ich war hier verabre- 
det, hab die Verabredung knapp verpasst, dann habe ich 
mir doch die ganze Ausstellung angeschaut und war posi- 
tiv überrascht. Insbesondere der Blick aus dem Sepia-Fens- 
ter hat einen Gedankengang angestoßen: Die Abspaltung 
und Fixierung der Vergangenheit ist nicht allein eine Frage 
von geschichts-politischen Debatten — sie findet auch im 
sinnlichen Bewusstsein statt. Wir fixieren die Vergangen- 
heit in Bildern, indem sie mit der medial-ästhetischen Ver- 
mittlung identifiziert werden: Der Opa, der ganz bestimmt 
kein Nazi war, blickt uns unschuldig auf Schwarz-Weiß- und 


2 _ http://www.galerie-eigenheim.de/artists/moritz-wehrmann/works/ 
installation/sepia-konversion/ 
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Sepia-Fotografien an. So viel oder so wenig ich auch von der 

Vergangenheit weiß, von der diese Fotos zeugen: Dadurch, 
dass die Sepia-Ästhetik sich aufeine ganz bestimmte Art und 

Weise von der Alltagswahrnehmung und heutiger Medien- 
Ästhetik unterscheidet, ist sie der Gegenwart entrückt und 

es entsteht eine Distanz zu ihr. Die Vorstellung von einer fer- 
nen Vergangenheit ist mit einer bestimmten Art von Ästhe- 
tik verbunden. Diese Vorstellung wurde beim Blick durch 

das Sepia-Fenster gebrochen: Ich stehe im Jahr 2010 in der 

Nietzsche-Gedenkhalle, die sich neben dem Nietzsche-Archiv — 
der »Villa Silberblick«, dem Sterbe-Ort Nietzsches — befindet. 
Der Bau der Gedenkhalle war 1934 von Hitler selbst in Auf- 
trag gegeben und 1938 unter Leitung des Nazi-Architekten Paul 
Schultze-Naumburg begonnen worden. Hier sollte ein mythi- 
scher Wallfahrtsort der nationalsozialistischen Nietzsche-Vereh- 
rer entstehen — ein diagonaler Blick von hier nach Buchenwald 
war möglich — doch der Bau konnte durch den Weltkrieg nicht 
vollendet werden. Dann die DDR-Zeit: Staatlich verordneter 

Antifaschismus, Skepsis gegenüber Nietzsche, aber Forschungs- 
möglichkeiten für westliche Nietzscheforscher im Nietzsche- 
Archiv, 1956 Auflösung des Archivs — die Gedenkhalle neben 

dem Archiv wird vom Rundfunk der DDR genutzt. Dann die 

Wiedervereinigung— verbunden mit nationalistischem Taumel 
und heftigen Neonazi-Ausschreitungen auch in Weimar —, das 

heifst auch Wiedereröffnung des Archivs (jetzt ist eine »neut- 
rale« Nietzsche-Forschung möglich, also weder von rechts noch 

von links »korrumpiert«, weil akademisch), die Gedenkhalle 

wird vom MDR genutzt, bis sie seit 2000 leersteht und lang- 
sam verfällt. Zehn Jahre später stehe ich zufällig in der Ausstel- 
lung »Vergiss Weimar« und blicke durch das Fenster auf eine 

Sepia-Version meiner Stadt. All dies schießt in einem Blick 
aus dem Fenster zusammen, in dem blitzartig evident wird: 

Geschichte ist ein Prozess und lässt sich nicht in einem bild- 
haften Zustand fixieren. Die bildhafte Vorstellung, die wir 
uns vom Weimar der 30er Jahre machen, ist eine folgenrei- 
che Illusion. Vielleicht ein banaler Gedanke, etwas umständ- 
lich ausgeführt - er hat einiges mit Sinnlichkeit und Ästhe- 
tik zu tun, was mit Adorno weiß ich nicht genau. 


IV. 


Eine vierte Antwort grenzt sich von Adorno ab, an dem sie 
insbesondere verwirft, dass die Kunstwerke einen Zweck an 
sich darstellen. Sie ist prägnant von Biene Baumeister Zwi 
Negator zusammengefasst worden: 

»Schon Aristoteles stellte fest, dass entgegen der Position 
‚so und zicht anders«, die v.a. in der praktischen Unmittel- 
barkeit der Alltagswahrnehmung vorzufinden ist, die Kunst 
das Prinzip »so und auch anders« vertritt. [...] Entgegen 
der apodiktischen fragwürdigen Gewissheit der Alterna- 
tivlosigkeit verweist die Kunst auf die objektive Möglich- 
keit von Alternativen, welche die Grundlagen von Hand- 
lungsfreiheit und insofern von Emanzipation darstellen. 
Im Prinzip und idealiter ist die Kunst damit in der Lage, 
die Produktivkräfte sinnlich-praktisch zu erschließen. 
In der Möglichkeit, sich »so und auch anders entschei- 
den zu können, wird Freiheit praktisch erfahrbar, sowohl 
in der positiven Form, »frei zu irgendetwas zu sein«, als 
auch in ihrer negativen Form, »frei von irgendetwas zu sein«. 


Doch wie sieht diese Erfahrbarkeit konkret aus? Objektive 


Möglichkeiten können nicht sinnlich wahrgenommen wer- 
den; nur Realisate, Produkte oder Naturgegenstände lassen 
sich sinnlich wahrnehmen. Insofern können auch die rea- 
lisiertren Kunstwerke in ihrer sinnfälligen Unmittelbarkeit 
das »auch-anders-sein-können« der objektiven Möglichkei- 
ten nicht unmittelbar erfahrbar machen. 

Es kann also nicht an den Werken als realisierten Zwe- 
cken selbst liegen, dass die Kunst immer wieder als Anwalt 
der objektiven Möglichkeiten und somit der Freiheit aufge- 
boten wird (z.B. Lukäcs, Benjamin, Bloch, Adorno). Wenn 
nun die Werke nicht als Zwecke, sondern als Mittel betrach- 
tet werden, die in ihrer Realisierung Alternativmöglichkei- 
ten vorführen, dann allerdings kann vermittelt durch sie 
auf objektive Möglichkeiten hingewiesen werden. Objek- 
tive Möglichkeiten lassen sich zwar nicht in einer sinnlichen 
Weise unmittelbar darstellen, da jede konkrete Realisierung 
eine Festlegung bedeutet, welche die Alternativen negiert, 
aber sie lassen sich durch einen Vermittlungsprozess vorstell- 
bar zum Ausdruck bringen (evozieren). Künstlerische Werke, 
als Mittel gedacht, können dabei als eine Spur, eine Fährte 
betrachtet werden, die auf die objektiven Möglichkeiten 
hinweist. Hegel weist darauf hin, dass der Inhalt der Kunst 
die Idee sei und »ihre Form die sinnliche [...] Gestaltung. 
[...] Die Kunst realisiert im Ideal, d.h. der ideellen Zweck- 
setzung ihres Projekts, eine individuelle Anschauung der 
Wirklichkeit mit der Bestimmung, »in sich wesentlich die 
Idee erscheinen zu lassen.« [...] Die Werke selbst können das 
zuvor gesetzte Ideal niemals vollständig erreichen, sie sind 
als Realisate immer mit einer Unvollkommenheit behaf- 
tet. Gerade aber wegen dieser Diskrepanz zwischen Ideal 
und realisiertem Werk bietet sich die Möglichkeit, sowohl 
auf die Fähigkeiten des schaffenden Subjekts und auf die 
Möglichkeiten seiner Mittel, Methoden und Techniken als 
auch auf die Widerständigkeit der stofflichen Gegenstände 
zu reflektieren. Die stoffliche Widerständigkeit, das Schei- 
tern und Gelingen der Praxis an ihr, lässt den Kunstschaf- 
fenden die Realität erfahren. Aufgrund dieser Reflexionsfä- 
higkeit und durch ihre theoretische und sinnlich-praktische 
Welterschließung kann die Kunst, mit Lukäcs’ Worten, als 
»Selbstbewußtsein der Menschengattung: bezeichnet wer- 
den; d.h. als Bewusstsein der Menschen von ihren Kräften, 
Fähigkeiten und Möglichkeiten. [...] 

Das umfasst auch die Bildung der menschlichen Sinne, 
die dem Menschen spezifische Sinnlichkeit verleiht, wie 
Lukäcs in Anschluss an Marx betont. Denn, so Marx, »sinn- 
lich sein ist leidend sein; sinnlich etwas zu empfinden bein- 
haltet auch Leiden. Marx hat hier allerdings nicht, wie im 
umgangssprachlichen Sinne von Leiden, nur die Unlust 
durch passives Erleiden vor Augen, sondern er versteht »lei- 
den« in einem viel umfassenderen Sinne. Er hebt beson- 
ders die aktive Seite hervor: das Leiden als wirklichkeitser- 
greifende Leidenschaft. »Die Leidenschaft, die Passion ist 
die nach seinem Gegenstand energisch strebende Wesens- 
kraft des Menschen. [MEW%o: 579] Die fünf Sinne lassen 
sich somit laut Marx nicht einfach als naturgegeben verste- 
hen, sondern sie können spezifisch menschlich gebildet und 
somit ausgebildet werden: »Die Bildung der 5 Sinne ist eine 
Arbeit der ganzen bisherigen Weltgeschichte. [MEWgo: 


541f] Marx spricht in diesem Zusammenhang sogar von 
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der Möglichkeit einer vvollständige[n] Emanzipation aller 
menschlichen Sinne«, und zwar »sowohl subjektiv als objek- 
tiv. [MEW%o: 540] Mit der Entwicklung der ästhetischen 
Produktivkräfte, als Momente der Produktivkraftenwick- 
lung insgesamt, werden auch die Sinne in ihren Beziehun- 
gen auf immer stärker menschlich geformte Gegenstände 
zunehmend spezifisch ausgebildet. Die Kunst, die an der 
Entwicklung der ästhetischen Produktivkräfte teilhat, trägt 
zur Formung der menschlichen Sinnlichkeit und somit auch 
zur Entwicklung der menschlichen Leidenschaften bei. 
Die Kunst vermag laut Nietzsche sogar jenen triebhaften 
irrationalen Kräften Ausdruck zu verleihen, die er als »dio- 
nysisch« bezeichnet und die etwa im ekstatisch Rauschhaf- 
ten, im Wechsel von Lust und Schmerz, im Sog des Daseins- 
verlustes zu Tage treten. Durch Kunst lassen sich, um mit 
Sigmund Freud zu reden, diese Energien und Triebkräfte 
sublimieren, d.h. verfeinern und in besonderer, kommunizie- 
render Weise formgebend ausdrücken, anstatt sich in bloßer 
Triebunterdrückung repressiv zu verfangen oder sich unge- 
formt, ungesellschaftlich zu entladen. In »Die Geburt der Tra- 
gödie« versucht Nietzsche zu zeigen, dass auch durch jene 
Art von Sinnlichkeit, welche sich in Traum und Rausch aus- 
drückt, die Möglichkeiten des Lebens vorgeführt werden 
können. Damit macht er deutlich, dass es nicht nur die geis- 
tig-ideellen Seiten des Menschen sind, aus denen heraus Vor- 
stellungen und Stimmungen entstehen, sondern auch die 
bis in die leiblich-physiologische Organisation des Men- 
schen hineinreichenden Elemente. Sigmund Freud meinte 
in ähnlicher Weise, dass sowohl durch Psychoanalyse wie 
durch die Kulturleistung des künstlerischen Ausdrucks Trie- 
benergien, Unbewusstes und Träume gewissermaßen pro- 
duktiv vergesellschaftet, sinnvoll »realisiert« werden könnten. 
Wie in der ästhetischen Arbeit wird durch »Traumarbeit« (S. 
Freud) das Material assoziierter Bilder in eine bestimmte 
Form gebracht, die im Traum lediglich der Bewältigung der 
Alltagsrealität dient, in der Kunst aber gesellschaftlich rezi- 
pierbar gemacht wird, als »Werktotalität« (Lukäcs). Träume 
werden durch ästhetische Arbeit der Möglichkeit nach zu 
objektivierter Realität; individuelle und gesellschaftliche 
Bedürfnisse — seien sie auch noch so sunnormal« — kön- 
nen in diesem Medium kulturell höchstwertig befriedigt 
und mitgeteilt werden. Durch die Kunst wird das mensch- 
liche Dasein »möglich und lebenswerth«, so Nietzsche. [...] 
Die Kunst ist als Leben und das Leben als Kunst zu begrei- 
fen, so könnte man Nietzsches wie Freuds Botschaft auf den 
einfachsten Nenner bringen. Dies wurde von den meisten 
modernen Kunstavantgarden als Forderung übernommen. 
[...] Weniger lebensphilosophisch ausgedrückt, besteht 
die Idealvorstellung in Folgendem: Die spezifisch ästheti- 
schen Lebensäußerungen der Menschen können vermittelst 
künstlerischer Techniken den Entwicklungsgrad der Pro- 
duktivkräfte nachbilden und vorführen, ohne dabei den 
aus den ökonomischen Produktionsverhältnissen entstam- 
menden materiellen Zwängen unmittelbar unterworfen zu 
sein, noch den ideellen Notwendigkeiten rationalistischer 
Wissenschaftlichkeit gehorchen zu müssen. Ihre kritische 
Aufgabe besteht idealiter darin, »die Organisationsmöglich- 
keiten des Lebens« [...] auf ihre besondere Weise sinnlich- 
praktisch vorzuführen sowie auf neue hinzudeuten [...]. 


Die ästhetischen Formen und Mittel sind zugleich die 
Medien, in denen sich die menschliche Sinneswahrneh- 
mung organisiert. Die technischen Umwälzungen der medi- 
alen Formen bewirken in aller Regel eine Veränderung der 
menschlichen Wahrnehmung und der Sinnlichkeit. Gleich- 
zeitig können die ästhetischen Formsprachen der Kunst die 
Kommunikationsmöglichkeiten der Gesellschaft vorführen. 
Ähnlich wie in der Psychoanalyse mittels Versprachlichung, 
so können sich die Menschen vermittelst der Kunst im Prin- 
zip ihrer Begierden und Leidenschaften bewusst werden; 
das Individuum kann sich in seiner geschichtlichen Situa- 
tion reflektieren. In der künstlerischen Formgebung, in der 
Poesie, bei der die Versprachlichung aufgehoben ist, lassen 
sich die Begierden und Leidenschaften und die historisch 
gewordene Möglichkeit eines nicht partikularisierten Indivi- 
duums ausdrücken. Die widersprüchliche Totalität zwischen 
der gesellschaftlich-kulturellen Realität und ihren Möglich- 
keiten kann die Kunst in der Besonderheit, welche das Ein- 
zelne mit dem Allgemeinen vermittelt, vorführen. [...] Und 
in Entwendung eines Marx-Zitats könnte man zudem sagen, 
dass die Geschichte der Kunst und ihr gewordenes gegen- 
ständliches Dasein »das aufgeschlagne Buch der menschli- 
chen Wesenskräfte, die sinnlich vorliegende menschliche 
Psychologie« sei [MEWgo: 542].«* 

Die Situationistische Internationale (so führen Biene 
Baumeister Zwi Negator in ihrem Einführungsbändchen 
weiter aus) hat die Frage aufgeworfen, ob die hier darge- 
stellten Eigenschaften der Kunst - ihr uneingelöstes Verspre- 
chen - in der Kunst als Institution überhaupt noch brauch- 
bar gemacht werden können und hat diese Frage verneint. 
Die Kunst als besondere gesellschaftliche Kommunikations- 
form ist ihr zufolge irrelevant geworden. 


V. (EIGENER VERSUCH 2) 


Es fällt auf, dass ästhetische Reflexionen mit Bezug auf die 
Theorie Adornos vor allem auf historische Werke angewen- 
det werden. Offenbar fällt es schwerer, Adornos Katego- 
rien auf die Gegenwartskunst anzuwenden. Dies wird am 
meisten an dem Umstand deutlich, dass die Theoretiker- 
Innen — mich eingeschlossen — Teil eines Umfelds sind, in 
dem sich viele praktizierende KünstlerInnen bewegen, aber 
kaum über die dort entstehenden Produktionen schreiben. 
Je näher man sich am Gegenstand befindet, umso schwerer 
fällt der theoretische Zugriff. In meinem Fall ist es Punk — 
in dieser Subkultur habe ich meinen Geschmack entwickelt 
und ich liebe eine damit verbundene Haltung. Es fällt mir 
schwer, theoretisch darüber nachzudenken - hier im Ansatz 
zumindest einige kurze Gedanken, woran das liegen könnte. 


A.) 


Zwischen Punk auf der einen Seite und dem theoretischen 
bzw. kommunistischen Reflexionsanspruch auf der ande- 
ren existiert ein Spannungsverhältnis, das sich nicht auflö- 
sen lässt. Während die kommunistische Reflexion alles auf 
die Menschheitsgeschichte und den Gedanken auf seine 
materielle Grundlage bezieht, akzeptiert Punk keine vom 


3 Biene Baumeister Zwi Negator: Situationistische Revolutionstheorie. Eine 
Aneignung, Vol.I: Enchiridion, Stuttgart 2005, $. 122 - 125. 
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Realismus gesetzte Grenze (auch nicht die eigene, körperli- 
che) und fordert unmittelbaren Lustgewinn. Dass sich diese 

Spannung nicht ohne weiteres auflösen lässt, wird deutlich 

an einer Figur, die peinlich ist: Der DKP-Agitator mit Nie- 
tengürtel und rot gefärbtem Iro. Der auf beinahe protes- 
tantische Weise moralische Polit-Anarcho-Punk steht nicht 

besser da. Mit meinen Punk-Freunden (die sich selbst so 

wahrscheinlich nicht nennen würden), verbindet mich ein 

musikalisch-sinnliches Interesse. Ich kann es herzlich nach- 
vollziehen, dass sie zu keiner Linken gehören wollen und ich 

möchte sie mit meinen theoretischen Gedanken nicht behel- 
ligen. Ich bin immer wieder überrascht, wenn ich merke, 
dass es sie doch interessiert. Es gibt AutorInnen, die beide 

Seiten in ein fruchtbares Verhältnis bringen — Greil Marcus, 
Mark Fisher und Martin Büsser gehören dazu. Es bleibt der 
theoretische Überhang, in den sie die Energie des Punk hin- 
eingenommen haben. 


B.) 


Eine von Adorno herkommende ästhetische Reflexion 
könnte das musikalische Material mit den aus der Kompo- 
sition stammenden Kategorien zu fassen versuchen (worauf 
sich Adornos ästhetische Theorie freilich nie reduziert hat). 
Dies würde dem Punk nicht gerecht werden, nicht nur weil 
es sich um eine andere Form der Musikalität handelt. Die 
Subkultur lebt vom Hören und entwickelt sich hörend wei- 
ter. Ein Punksong entsteht nicht, indem man Noten auf- 
schreibt, sondern indem man versucht, Gehörtes nachzuah- 
men, das einem gefällt. In diesem Prozess machen kleinste 
Unterschiede das Ganze aus — kleinste Abwandlungen kön- 
nen einen Song peinlich werden lassen. Dies verweist dar- 
auf, dass in gewissen Ästhetiken nicht das Begriffliche ent- 
scheidend ist, sondern dass sie in sinnlichen Konstellationen 
bestehen. In der Geschmackbildung kann ein sinnliches 
Bewusstsein entstehen — eine Konstellation von Gefühlen, 
Empfindungen, die dem Begriff in gewisser Weise ebenbür- 
tig sein kann.* Punk ist begriffslos — ihm dies vorzuwerfen, 


bleibt ihm als Urteil äußerlich. 
©) 


Punk besteht in einem Verhältnis von Gefühl und Härte. 
Leuten, die der Subkultur äußerlich sind, können nicht 
nachvollziehen, welcher sinnliche Reiz in der Härte des 
Punk besteht. Adorno geht in der Minima Moralia im Apho- 
rismus Tough Baby einem Misstrauen gegenüber gewissen 
männlichen Genüssen nach. Er spürt in diesen Genüssen 
eine vergangene Gewalt gegen sich selbst auf, woran der kör- 
perliche Widerwille bei einem Schluck Whisky oder beim 
Zug an einer Zigarre erinnert. Während die von Adorno 
beschriebenen Männer ihren Masochismus in einem nach 
außen gekehrten Sadismus verdrängen, hat Punk diese Lüge 
nicht nötig: Er hat den Masochismus, die Gewalt gegen 
sich selbst zum Programm erhoben. In diesem Zusammen- 
hang steht auch, dass im Punk immer wieder — mal mehr, 
mal weniger offen — eine gewisse Homosexualität präsent 


4 Das früher einmal unter Antideutschen beliebte Schimpfwort der »Ge- 
fühlslinken« ist deshalb Ausdruck der Tendenz einer gelehrten Verdum- 
mung. Auch Gefühle können irren oder wahr sein. 


ist. »Erst bist du Punk, dann wirst du schwul« (Spruch aus 
den 8oern). Alle Lust hebt frühere Unlust in sich auf— ohne 
einen Begriff davon zu haben, hat Punk dies begriffen. In 
Form der Autoaggression, hat er es nicht nötig, die ver- 
gangene und allgegenwärtige Gewalt zu verdrängen. Auf 
diese Weise kann ein Exzess entstehen, der (inmitten von 
Schmutz und Krach) große Lust und Freude bedeutet. Ich 
habe das mit meinen Freunden selbst erlebt, die trotz aller 
Härte durchaus zarte Typen sind. Dabei bestehen inner- 
halb der Subkultur durchaus Grauzonen: Die Rückkehr der 
Lüge erkennt man daran, wenn die Autoaggression wieder 
in Gewalt gegen Schwächere umkippt — eine Gefahr, die 
immer besteht. 


D.) 


Punk ist Regression, er besteht in der Sehnsucht nach der 
Rückkehr zu einem Urprinzip: 

»Ich will zurück nach dort wo keine / Sprache mich 
verurteilt / Wo der Schrei / keine Lüge in sich trägt / Ich 
will zurück nach dort wo Lust / nicht mit Scham behaf- 
tet ist / Eine Einfalt, die ein stummes Glück verspricht // 
PAVIAN, PAVIAN // Ich will zurück nach dort wo kein 
/ Gedanke mich zerreißt / Wo der Instinkt jede Entschei- 
dung für mich trifft / Ich will zurück nach dort wo noch 
Entwicklung offen vor mir liegt / Ich will zurück zurück 
zurück: PRIMITIV! // PAVIAN, PAVIAN, PAVIAN, 
PAVIAN.« [»Pavian« von Pavian, Punkband, Anhänger 
des Ur-Kommunismus] 

»I haven’t seen much, but it's too much that I saw / I 
wanna go back, see the new age come // To the cave / I want 
to save / I need the faith from homo sapiens face // I had 
few in a good talk, what they tell is the same / I want to go 
back, where’s no language to blame // To assume, I want 
to proof, no one has to chant for apocalypse blues // All 
those orgasms, the don't give me trust / I want to go back 
to the very first lust // To the cave ...« [»Back to tha cave« 
von Minus Apes, HC-Punk aus Straußberg-Neanderthal] 

»Ab jetzt regiert das Rückenmark!« [Lötfett, Punkband, 
Freunde der nicht-repressiven Entsublimierung] 

»Mutter! Ich will zurück in deinen Bauch / diese irrsin- 
nige Welt ist mir ein Graus / Mutter, ich will zurück in dei- 
nen Buch / Diese Welt ist mir ein Graus, ich will zuurück 
in deinen Bauch und niemals wieder raus« [»Mutter« von 
Jonny Kurt vs. Hank the Tank] 

Natürlich kann Punk überhaupt nicht in den sprach- 
und geschichtslosen Urzustand zurückkehren. Aber er lebt 
diese Sehnsucht, die jeder Spießer qua Zivilisations- und 
Sozialisationsprozess in sich trägt und im Ordnungszwang 
verzweifelt bearbeiten muss, ungeniert aus. Er tut dies im 
Rahmen einer Kultur, die er verachtet, an der er scham- 
los schmarotzt. Er drückt die irrationalen, dionysischen 
Energien und Triebkräfte in einem ekstatischen Rausch 
aus, was in diesem Fall kein besonders höfliches Kommu- 
nikationsangebot darstellt, aber immerhin das Negative 
produktiv werden lässt. 
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VI. 


In Abschnitt IV. ist mit Bezugnahme auf Biene Baumeister 
Zwi Negator verhandelt worden, ob Kunstwerke Zwecke 
an sich seien oder nicht. BBZN haben dies mit Bezug auf 
Lukäcs abgelehnt. Ein Kompromiss könnte lauten: »Kunst- 
werke sind keine Zwecke an sich. Sie sind aber auch keine 
Zwecke wie alle anderen (oder Mittel). Nur wenn Kunst- 
werke ihren Zweck in sich haben, können sie einen ande- 
ren Zweck außer sich verfolgen« (Jakob Hayner). Vielleicht 
sollen sie Mittel sein, die den Zweck auf starke Weise in 
sich selbst tragen. Wenn aber (wie oft von Adorno-Anhän- 
gern) hervorgekehrt wird, dass es sich nicht um Mittel han- 
delt, geschieht dies in der Befürchtung, sie könnten verfla- 
chend für Agitation und Propaganda eingesetzt werden. Es 
wäre interessant, konsequent nachzuverfolgen, was eigent- 
lich geschieht, wenn Kunst als AgitProp betrieben wird. Was 
spricht eigentlich dagegen? Und muss der eine Umgang mit 
der Kunst, dem anderen im Wege stehen? Ich vermute, dass 
die Empörung darüber, Kunst für Agitationszwecke instru- 
mentalisieren zu wollen, vor allem daher rührt, dass ent- 
sprechende Versuche in der Praxis der deutschen Linken 
meistens schlecht aussehen — nicht daher, dass sie schlecht 
aussehen müssen. Es ließe sich einiges verbessern. Schon die 
Möglichkeit, dass die Musikauswahl auf Antifademos von 
einem besseren Musikgeschmack geleitet würde, wäre erstre- 
benswert. Der radikalen Linken ist ein besseres Form- und 
Stilbewusstsein in jedem Fall zu wünschen. 

Auf einer anderen Ebene ließe sich (nur als Beispiel) 
denken, die strenge Formgesetzgebung des Schönbergschen 
Tonsetzungsverfahrens auf das Auftreten von autonomen 
Gruppen zu übertragen (das wäre die angemessene Ant- 
wort auf die ästhetische Mobilmachung der Identitären): 
Innerhalb der Gruppe gibt es keine Führungsperson, wie es 
innerhalb des 12-Tongefüges keinen herrschenden Ton gibt - 
obwohl sie sich frei zueinander verhalten, geben sie sich ein 
Regelwerk, das dem Gelingen der Aktion entspricht. Die 
große Symphonie, die ein Ganzes repräsentiert, entspricht 
kaum einer Gegenwart, in der die bürgerliche Gesellschaft 
sich in einem permanenten Verfall, einer immer weiterge- 
henden Fragmentierung befindet — ebenso wie die anachro- 
nistische politische Form der Partei keinen Ausweg aus der 
Malaise verspricht (siehe Syriza, Podemos). Viel angemes- 
sener erscheinen die kleine Schönbergsche Form oder das 
Lied — analog dazu die autonome Gruppe. Wie das Lied 
ein vereinzeltes Motiv durcharbeitet und variiert, anstatt 
eine große Geschichte zu erzählen, organisiert sich die auto- 
nome Gruppe um Inhalte herum (Johannes Agnoli)*. Sie 
sind nicht Teil eines Ganzen, sondern Teil, das sich auf eige- 
ner Faust hinter feindlichen Linien bewegt. Sie suchen nach 
einem zwanglosen Ganzen, das überhaupt noch herzustel- 
len wäre. Also los! 


5 Vgl. den kurzen Text »Sich um Inhalte herum organisieren«. 


ZUM ABSCHLUSS 


Eine Anordnung; Radikale Gesellschaftskritik = Kritik der 
politischen Ökonomie (d.i. auf der grundlegendsten Ebene: 
das tätige Verhältnis von Mensch und Natur, auf der kom- 
plexesten Ebene: Ausdifferenzierung der modernen Klassen- 
gesellschaft) + daraus resultierend, ineinander übergehend 
aber nicht ineinander aufgehend: Kritik des Staats (als Kri- 
tik der Politik, als Kritik von Herrschaft überhaupt) + Ideo- 
logiekritik (Kritik der falschen Vorstellungen der Gesell- 
schaft und ihrer Subjekte über sich selbst, sowohl anhand 
der Widersprüche innerhalb dieser Vorstellungen als auch 
durch Zurückführung dieser Vorstellungen auf gesellschaft- 
liche Praxis und Interessen) + Kritik der libidinösen Öko- 
nomie (materialistisch-historische Rekonstruktion der Aus- 
differenzierung von menschlichem Sinnesapparat, Psyche, 
Subjektivität — zentral dabei Triebhaushalt, Sexualität und 
das Verhältnis der Geschlechter — darin aber auch enthal- 
ten: die Ästhetik) —> all dies wird umfasst von der grundle- 
gendsten der Wissenschaften, der Geschichte als der Theorie 
der Praxis, die Ausgangspunkt und Endpunkt im Vorhaben 
der Revolution hat (Umsturz aller Verhältnisse, in denen der 
Mensch ein geknechtetes, erniedrigtes, verlassenes, verächt- 
liches Wesen ist), als einer reflektierten historischen Tat, die 
die Theorie überschreitet. ° 
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